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INTRODUCCIÓN _ 


Desa. sus inicios, hace poco me- 
nos de un siglo, el cine ha atraído al gran público sin la ne- 
cesidad de una guía. No hay duda: cualquier persona puede 
ser cautivada por el cine. Y es en su accesibilidad donde ra- 
dica su popularidad. Este texto, por lo tanto, no pretende 
llamar la atención sobre las cualidades cinematográficas, 
sino documentar el interés del lector e iniciarlo en una visión 
más informada del cine. En términos estrictos, este libro 
debería llevar un título ligeramente diferente: Cómo acercarse 
más al cine. 

La existencia del cine se debe, en esencia, a una cuali- 
dad —o defecto, si se quiere— del ojo, la persistencia reti- 
niana; según lo explica Román Gubern, 


la ilusión de movimiento del cine se basa, en efecto, en la 
inercia de la visión, que hace que las imágenes proyecta: 
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das durante una fracción de segundo en la pantalla no 
se borren instantáneamente de la retina. De este modo 
una rápida sucesión de fotos inmóviles, proyectadas dis- 
continuamente, son percibidas por el espectador como 
un movimiento continuo. 


Éste es el principio físico y mecánico del cine. En un se- 
gundo, 24 cuadros pasan por la luz de un proyector y se re- 
flejan en una pantalla, proyección que nuestro ojo percibe 
como un segundo de movimiento, o incluso como una ilu- 
sión de otra vida casi palpable (es bien sabido que en las 
primeras proyecciones de los hermanos Lumiere, algunos 
espectadores temieron que el tren que veían en la pantalla 
se les viniera encima). Pero el cine demostró ser algo mu- 
cho más complejo que eso que en un principio sólo pare- 
cía una curiosidad, una atracción de feria; el propio Louis 
Lumiere evidenció su escasa visión al profetizar que “el ci- 
ne era un invento sin ningún futuro”. 

No obstante, en un tiempo relativamente corto, el cine 
llegó a ser un arte legítimo y, con su propio código de con- 
venciones, apareció como el heredero de otras disciplinas 
artísticas. En principio, el cine es un arte pictórico que des- 
ciende en línea directa de la pintura y la fotografía; de dicha 
genealogía deriva prácticamente toda su estética visual: su 
sentido de la composición, de la iluminación, de los colo- 
res y de las texturas (desde luego, la influencia de la arqui- 
tectura y la escultura, sin ser desdeñable, no ha sido tan 
determinante). Por otro lado, si bien ha podido prescindir 
de la palabra, aunque nunca de la imagen, es también un 
arte narrativo, ya que desde sus inicios se ha mostrado co- 
mo el medio ideal para contar historias. En ese sentido ha 
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sido heredero de la literatura, en especial de la novela, con 
quien mantiene nexos muy estrechos; así, uno y otra pue- 
den contar historias largas, con lujo de detalles, con saltos 
de tiempo y desde la perspectiva de un narrador. Las dife- 
rencias son obvias, pues en tanto que el cine es narración 
pictórica, la novela es narración lingúística. 

A primera vista, parecería que el cine guarda un paren- 
tesco cercano con el teatro, pero es más bien como su pri- 
mo, ya que posee la ventaja de la fuerza expresiva del arte 
pictórico y mucha más capacidad narrativa, mientras que 
el teatro está limitado por sus convenciones de representa- 
ción (tiempo y espacio son reales), por la visión conjunta 
que ofrece al espectador y por su imposibilidad de centrar- 
se en un detalle; sin embargo, aventaja al cine por el hecho 
de ser en vivo (los actores cinematográficos no entran en 
contacto con el público). 

En relación con la música, el cine comparte en gran me- 
dida su concepto del tiempo, y por ello se habla también 
de ritmo, de armonía y de contrapunto cinematográficos, 
por lo cual no es casual que la música se haya integrado al 
cine desde el principio como elemento importante de su 
expresividad. 

No hay duda, el cine es un arte (el séptimo, diría el lugar 
común). Pero también es una industria, y de esa dualidad 
se derivan muchas complicaciones. Gon un lienzo, unos co- 
lores y un pincel, el pintor puede trabajar sin problema; un 
escritor sólo requiere papel y pluma (la publicación ya es otra 
historia). En cambio, el realizador de cine necesita una in- 
fraestructura de millones de pesos para hacer su trabajo. Por 
ello, es un tanto dudoso el adjetivo comercial para desdeñar 
una película, pues todo el cine es comercial por formar par- 
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te de una industria sujeta a las leyes de la oferta y la deman- 
dá. Lo que varía €s la intención, pues mientras hay cineastas 
que sólo filman para ganar dinero, hay otros, por suerte, que 
lo hacen porque tienen algo qué expresar y saben cómo ha- 
cerlo. Pero nadie filma con la intención de perder dinero. 

Ahora bien, dicho aspecto industrial, el hecho de que 
el cine se conciba como un producto, es el responsable de la 
aburrida homogeneidad que caracteriza a la mayoría de 
las películas que se hacen actualmente. Por lo general, las 
companías productoras ya no se interesan en lo que pueda 
ser diferente, novedoso u original, pues eso sería arriesgar 
el resultado en taquilla. En estos tiempos de zozobra eco- 
nómica, más bien lo seguro está en el éxito probado, en re- 
petir la fórmula que ha funcionado hasta que se agote. Así, 
el cine vive ahora una profunda crisis expresiva e ideológi- 
ca, porque ya le ha afectado la económica. 

Pero no hay que preocuparse. A pesar de dicha crisis 
y de los cambios que se avecinan con la revolución del vi- 
deo, el cine sobrevivirá porque la gente necesita del cine, 
así como necesita del soñar (el cine es la fábrica de sueños, 
dijo el otro lugar común). Por algún tiempo se sobrestimó 
la fuerza del cine, al pensarse que podía desatar una reac- 
ción imitativa en el público; sin embargo, la experiencia ha 
confirmado que nadie se ha lanzado a hacer una revolución 
después de ver El acorazado Potiomkin, ni se ha vuelto un ase- 
sino después de ver Psicosis. Asimismo, en los años sesenta 
fue común subrayar la importancia que tenía el cine con- 
cientizador frente al cine enajenante. Pero como el cine no po- 
día hablar permanentemente sobre la lucha de clases y se 
demostraba que la enajenación no era del todo mala, esa 
moda ideológica también ha caducado. 
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La riqueza del cine, su magia, le permite ser arte, técnica, 
mercancía, sueño, concientizador social, placer, enajena- 
ción... y más. Gomo todo arte, nos muestra lo mejor de 
nosotros mismos. O, como dicen por ahí, “el cine es mejor 
que la vida”. 
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¿QUIÉNES HACEN 
EL CINE? 


E: cine lo hacen, claro, las per- 
sonas cuyos nombres aparecen en las secuencias de crédi- 
tos de cada película, acompañados por la denominación de 
la tarea que desempeñaron en ella. Los principales respon- 
sables en la creación del cine son los siguientes: 


EL DIRECTOR 


En pocas palabras, es el autor de la película. El cine es una 
labor de equipo, sí, pero el director es quien debe contro- 
lar los demás aspectos, es el responsable del producto fi- 
nal. Específicamente, en el momento del rodaje, al director 
le corresponde dirigir a los actores, establecer la puesta en 
escena, marcar los movimientos de cámara y sus emplaza- 
mientos, así como determinar la duración de las tomas. Y 
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después del rodaje deberá supervisar los procesos de la pos- 
producción (véase el siguiente capítulo). En resumen, y en 
teoría, a veces, todo lo que aparece en pantalla es coordi- 
nado por el director. Por ello, es un trabajo que requiere 
el don de mando de un general de división, la perspicacia 
de un terapista de grupo y la habilidad manipuladora de 
un político. Si encima de tales atributos el director posee 
una visión y un estilo propios, estaremos en presencia de un 
artista. 

En los años cincuenta surge en Francia una teoría cine- 
matográfica, llamada política del autor, la cual afirma que un 
verdadero director de cine deberá tener un estilo tan per- 
sonal e identificable como su letra. El director autor (o 
auteur, como dicen los franceses) imprimirá su sello aun a 
los proyectos que le son ajenos (otra máxima es: resulta más 
interesante una mala película de un buen director, que una 
buena de un director mediocre). Gracias a dicha teoría se 
revalorizó la filmografía de muchos cineastas hollywooden- 


ses en quienes se descubrió, en películas al parecer disím- 
bolas, toda una visión coherente del mundo y una unidad 
de estilo. D.W. Griffith, Sergei Eisenstein, Fritz Lang, John 
Ford, Alfred Hitchcock, Howard Hawks, Frank Capra, Billy 
Wilder, Orson Welles, Jean Renoir, y muchísimos otros nom- 
bres son autores que llevan en créditos, con plena justifica: 
ción, la frase “una película de...” 

Desde el auge de la política del autor, cada vez se hizo 
más común que el director se volviera la estrella. Así, el 
público empezó a asistir al cine, atraído no por el nombre 
de un actor sino por el de un director. Hitchcock fue uno de 
los primeros en gozar de ese estatus, y ahora son muchos los 
nombres que tienen cartel, por decirlo así. Una muestra son 
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El director Mike Nichols supervisa el trabajo de su editor 
Sam O'Steen. 


El realizador sueco Ingmar Bergman (izquierda) en el set 


de su película Fanny y Alexander. 
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Fellini, Buñuel, Spielberg, Bergman, Fassbinder. .. (¿verdad 
que cada apellido evoca por sí solo una idea específica so- 
bre un tipo de cine?). 


EL PRODUCTOR 


En el plan más elemental, es quien pone el dinero para que 
se haga una película. Ya se sabe que el cine vive la contradic- 
ción entre ser un arte y una industria; el segundo aspecto 
implica que debe haber una inversión financiera bastante 
considerable en la mayoría de los casos. El cine es, por 
desgracia, un arte muy caro. Ahora bien, un productor tie- 
ne injerencia en la creación de una película en la medida 
que desea cuidar su dinero y, por tanto, hará lo posible 
porque el producto salga de acuerdo con sus intereses. Así, 
no es raro que el productor sea el villano, la persona que 
coarta la libertad expresiva del director. Eso era muy co- 
mún en la época de los grandes magnates de Hollywood, 
los Mayer, los Goldwyn y los Zanuck, que veían al cine como 
una línea de ensamble industrial. Por otro lado, también 
ha habido productores interesados en el aspecto creador 
del cine, al grado de influir en el estilo de las películas que 
han producido. Asimismo, muchas veces es el productor el 
que genera un proyecto y hace todo, incluso dirigir al di- 
rector, para que se lleve a cabo de acuerdo con su visión; 
David O, Selznick —el productor de Lo que el viento se llevó— 
es un ejemplo, así como Val Lewton y, más recientemente, 
George Lucas. 

Actualmente, el cine es en gran parte un negocio de los 
grandes consorcios multinacionales y los productores son, 
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en su mayoría, ejecutivos atentos únicamente a los resulta- 
dos de la taquilla. En sus manos, el cine se ha vuelto un asun- 
to de puntos en una gráfica de capitales. 

En cambio, en el campo del cine independiente la cosa 
es diferente, pues en él el productor por lo general se arries- 
ga al invertir en un cine en el que cree personalmente. En 
tal caso es mayor el interés artístico y no es raro el produc- 
tor que doble sus funciones como director o guionista. 

Por otro lado, la producción no es sólo poner el dinero y 
que los técnicos se las arreglen. Alguien debe administrarlo, 
y para eso está el productor ejecutivo, quien es el encarga: 
do de organizar los diversos aspectos de una filmación. A 
él le corresponde calcular el presupuesto, hacer un plan de 
trabajo, estimar cuánto durará el rodaje y en qué sitios se 
realizarán, así como efectuar la contratación de los servi- 
cios técnicos y humanos, y la compra del material necesa- 
rio. Si al director lo hemos comparado con un general de 
división, el productor ejecutivo sería algo así como el es- 
tratega. 

A su vez, el productor ejecutivo delega muchas de sus 
funciones al gerente de producción, al momento del rodaje. 


GUIONISTA 


Es el encargado de trazar los planos sobre los que se hará 
la película. “En principio fue la palabra”, y así es tam- 
bién en el cine. El guión es el punto de partida, y puede 
derivar de un argumento original (se dará crédito al argu- 
mentista), o ser adaptación de algo previamente escrito (una 
novela, un cuento, una obra de teatro, una tira cómica, 
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otra película... vamos, hasta una canción). El guión debe 
ser la historia narrada, visualizada, dialogada, con la des- 
cripción de personajes y lugares. Sin embargo, el guión li- 
terario no debe contener instrucciones sobre cómo debe 
filmarse, ya que eso corresponde al guión técnico, cuyo uso 
es cada vez menos frecuente. 

Se dice que el guión no es literatura y tampoco cine. En 
realidad es ambas cosas en potencia. También se dice que 
es más fácil que un mal director haga una buena película 
a partir de un buen guión, a que un buen director haga lo 
mismo con uno malo. Con un guión sólido, que desarrolla 
a sus personajes, equilibra el drama, la acción y el humor 
sin dejar decaer el interés de su historia, una parte impor- 
tante del trabajo está resuelto. (Es común escuchar esta queja 
entre los cineastas: hacen falta guionistas.) Y cuando el direc- 
tor es tambien el guionista, estamos hablando de un autor total. 

Para ejemplificar cómo la industria hollywoodense ha 
perdido un poco el rumbo, se hizo un experimento. El guión 
original de Casablanca, al que sólo se le había cambiado el 
título, fue enviado a las diferentes agencias que trabajan para 
las productoras en la consecución de proyectos atractivos. 
Lo sorprendente del resultado fue que no sólo la mayoría 
de las agencias no reconocieron el guión, sino que muchas 
se dieron el lujo de ¡rechazarlo!, argumentando que no le 
veían ni posibilidades artísticas ni económicas. 


DIRECTOR DE FOTOGRAFÍA 


Es el responsable de la calidad de las imágenes. Colabora 
en la creación de una atmósfera y un tono, y a su cargo está 
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el manejo de las cámaras, el diseño de la iluminación, el cui- 
dado de la exposición, etc. Desde luego, el diseño visual debe 
ser afín a la concepción del director. En gran medida, el 
director de fotografía es el ojo del realizador; por ello, es 
común que se formen relaciones de trabajo duraderas en- 
tre un director y un cinefotógrafo, pues entre ambos se ha 
establecido una especie de simbiosis. Entre las mancuernas 
más célebres se encuentran las formadas por D.W. Griffith 
y Billy Bitzer, Sergei Eisenstein y Eduard Tissé, Ingmar Berg. 
man y Sven Nykvist, Emilio Fernández y Gabriel Figueroa, 
Alfred Hitchcock y Robert Burks, Francois Truffaut y Nés- 
tor Almendros. 

Cuando el director de fotografía es un artista en su pro- 
pio derecho se dice que “pinta con la luz”. (Y cuando, co- 
mo última defensa se dice que la película vale la pena por 
su bella fotografía, es que en realidad es un bodrio, un me- 
ro catálogo de estampas bonitas.) 


ACTORES 


Son el rostro y la voz de las películas. Volúmenes enteros 
se han escritos sobre la muy especial relación que existe entre 
el actor y el público cinematográficos, en relación con el 
juego de proyección-identificación. Con el cine surge el con- 
cepto de la “estrella”, con su correspondiente mitología y 
una popularidad llevada a veces a niveles de fanatismo. Ser 
una “estrella” implica una rara combinación de atractivo 
físico, personalidad, presencia escénica, dotes histriónicas 
(de lo último se puede prescindir, aunque ayuda) y arraigo 
popular. 
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s estrellas cinema- 


Rodolfo Valentino, una de las primer: 


tográficas. Su muerte provocó un curioso fenómeno de his- 
teria colectiva. 


Por décadas John Wayne fue la encarnación ideal del hom- 
bre del Oeste en el cine. 


El actor Marcello Mastroianni ha servido de alter-ego para 


el director Federico Fellini, Aquí en Ginger y Fred. 
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Pero sobre todo, el trabajo de un actor cinematográfi- 
co conlleva condiciones muy particulares, ya que no actúa 
ante un público, sino ante una cámara que puede registrar 
incluso el movimiento más discreto de sus párpados. Por 
lo general, su desempeño no tendrá más continuidad que 
la que dicte el orden de filmación, y la edición puede eliminar 
su trabajo por completo o darle un realce inesperado, 

La elección de los actores, el llamado casting, es de capi- 
tal importancia, ya que un actor mal elegido puede arrui- 
nar una película (por lo cual se dice que está miscast, fuera 
de papel). Ejemplo: para Casablanca se había pensado en Den- 
nis Morgan y Ann Sheridan para los papeles principales que 
finalmente interpretaron Humphrey Bogart e Ingrid Berg- 
man; lo que hace dudoso que con el primer reparto hubie- 
ra alcanzado el estatus de clásico que ahora goza. He aquí 
unos casos divertidos de miscasting: John Wayne como Geng- 
his Khan, Omar Sharif como el Che Guevara y Yul Brynner 
como Pancho Villa. 

Tal como ocurre con los cinefotógrafos, un actor pue- 
de desarrollar una relación continua de trabajo con un di- 
rector, al punto de convertirse en una especie de aller-ego, 
como ha sucedido entre Federico Fellini y Marcello Mas: 
troianni, Werner Herzog y Klaus Kinski, o Martin Scorsese 
y Robert De Niro. Más raro es el caso del actor que se diri- 
ge a sí mismo (Charlie Chaplin es el ejemplo más ilustrativo). 

Y en justicia, algo elogioso hay que decir de los actores 
secundarios, también llamados de carácter, que sin lucir co- 
mo los protagonistas cumplen la tarea de apoyarlos con ca- 
racterizaciones concisas y, por lo general, verosímiles. La 
gran tradición del actor de carácter hollywoodense podría 
llenar este libro con sólo sus nombres. No es raro que un 
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El cincasta Martin Scorsese (derecha) dirige a Jodie Fos- 
ter y a Robert De Niro, su actor favorito, en la película Taxi 


Driver. 


Charles Chaplin, un caso excepcional de actor que se di 


rigió a sí mismo. 
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actor de carácter sea ascendido a primeros papeles (como 
ha sucedido con Gene Hackman, Robert Duvall y Harry 
Dean Stanton; y en México, a Ernesto Gómez Cruz). 

Los papeles más breves son considerados incidentales, 
o bits, como cuando un actor pronuncia un par de líneas 
en una película y no se le vuelve a ver. A las personas con- 
tratadas por docenas para servir de multitudes —en un ejér- 
cito romano, como espectadores en un juego de fútbol o 
gente que camina por la Quinta Avenida— se les conoce 
como extras y aunque su trabajo no es precisamente de ac: 
tuación, requiere algunos atributos (saber que no se debe 
voltear a ver la cámara, por ejemplo). 

Las únicas películas que no necesitan actores son las de 
animación y las documentales. 


EDITOR 


Es el encargado de armar la película una vez que se ha fil- 
wado. La suya es la única disciplina exclusiva del cine, pues 
no hay nada parecido en ningún otro arte. En su expresión 
más simple, su labor consiste en reunir las tomas filmadas, 
pegarlas en un orden inteligible de acuerdo con una pro- 
gresión dramática, quitar lo que sobra y conferir a la estruc- 
tura narrativa un ritmo adecuado; luego sincroniza las 
imágenes con los sonidos para armar las pistas sonoras que 
incluyen diálogos, efectos y música. Pero el proceso es bas- 
tante más complejo, ya que en la edición una película pue- 
de cambiar radicalmente; de hecho, es susceptible de contar 
una historia diferente a la planeada si el material lo permi- 
te. Para muchos cineastas —como Stanley Kubrick— ésta 
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es la parte realmente creadora del cine; para otros como 
Miklós Jancsó—, la creatividad se ha llevado a cabo en la 
filmación y la edición es simplemente el proceso de acabado. 

En el continente americano se prefiere el término edi- 
ción, que implica cortar, eliminar lo que no sirve (el reali- 
zador ruso Andrei Tarkovski hablaba de “esculpir en 
tiempo”); en Europa el término más común es el de monta- 
je, que sugiere un proceso de construcción y de trabajo con 
el material filmado para crear significados no previstos. A 
grandes rasgos, la teoría del montaje de Eisenstein se refie- 
re al proceso dialéctico por el cual la unión de dos tomas 
diferentes crea un nuevo significado. 

Tal es la magia de la edición, que más de un cineas- 
ta se ha beneficiado de sus posibilidades para mejorar su pro- 
ducto. Sin embargo, la magia tiene un límite. Bien dice un dicho 
de la industria que “lo que filmación no da, edición no pres- 
ta”. Esto significa que si el material filmado es inservible, ni el 
mejor editor del mundo puede administrarle primeros auxilios. 

Entre los directores que han hecho mejor uso de la edi- 
ción se encuentran David Lean, John Ford, Alfred Hitch- 
cock, Orson Welles, Jean-Luc Godard, Sam Peckinpah y 
Nicolas Roeg. 

Hasta aquí se ha mencionado a los principales respon- 
sables en el cine. Sin cualquiera de ellos no puede hacerse 
una película. Lo que se nombra a continuación también tie- 
ne su importancia, pero no es imprescindible. 


MÚSICA 


Suele pensarse que el acompañamiento musical en el cine 
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nació cuando se volvió sonoro. En realidad, las películas mu- 
das por lo general eran proyectadas mientras se acompa: 
ñaban de música que iba desde una pianola hasta una 
orquesta sinfónica. Desde entonces, la música ha fungido 
como un eficaz apoyo emocional del cine, invaluable para 
crear una atmósfera o establecer un tono. Es tan eficaz, que 
hay ocasiones en que nos hace ver o sentir cosas inexistentes 
en la imagen. Por otra parte, también puede suceder que una 
música inadecuada lesione seriamente a una película. Y hay 
pocos elementos que puedan envejecer tanto a una pe- 
lícula, como una pista musical fiel a determinada moda. Por 
ejemplo, la música de sintetizadores y cajas de ritmo que 
tanto uso tiene en el cine actual, dentro de diez año se es- 
cuchará tan anticuada como hoy nos parece la música “a go 
go” de guitarras eléctricas distorsionadas y Órganos farfisa 
de los sesenta. 

También en este campo se han dado colaboraciones du- 
raderas con los directores. El cine de Federico Fellini, por 
ejemplo, está profundamente identificado con la música 
de Nino Rota y algo similar ha ocurrido entre Sergio Leo- 
ne y Ennio Morricone, entre Alfred Hitchcock y Bernard 
Herrmann o entre Blake Edwards y Henry Mancini. 


DISEÑO DE PRODUCCIÓN 


También se conoce como dirección artística. Esta catego- 
ría engloba todo lo que es escenografía, vestuario, decora: 
ción, maquillaje; es decir, un aspecto muy importante para 
la unidad visual de una película, así como para su ambien- 
te y su verosimilitud. Si la acción se sitúa en Los Ángeles 
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Diseños del vestuario de Harrison Ford para la película 
Blade Runner. 


Diseños de vestuario femenino para la película Blade 
Runner. 


Una escena de Blade Runner. del director Ridley Scott. 
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en el año 2019, como ocurre en Blade Runner, de Ridley Scott, 
la dirección artística nos dará una visión imaginaria muy 
creíble de cómo se verá en ese entonces la ciudad y de có- 
mo vestirán sus habitantes. Igual se hará para cada película 
situada en cualquier tiempo, en cualquier lugar, de acuer: 
do con los dictados del presupuesto. 

Por otro lado, el elevado costo de producción que im- 
plica filmar en foros, con escenografías diseñadas y cons- 
truidas especialmente, ha provocado que sea más frecuente 
filmar en locación, o sea fuera de los estudios cinematográfl- 
cos, en lugares que por sus características físicas son idea- 
les como escenografía. Por ejemplo, si la acción se sitúa en 
el Castillo de Chapultepec, es mucho más sencillo y econó- 
mico conseguir un permiso para filmar ahí mismo, que re- 
construirlo en un foro. 


UTILERÍA 


Se refiere a los objetos varios que forman parte de la esce- 
nografía o del vestuario, tales como mesas, sillas, lentes, pis- 
tolas, etc. A veces un objeto de utilería puede tener mucho 
peso en una historia, como la estatua del halcón maltés en 
la película del mismo nombre. 


CONTINUIDAD 
Ya que el cine por lo general se filma de manera interrum- 


pida, en tomas separadas, es necesario cuidar que haya 
continuidad visual, de tiempo y espacio. Para eso está el su- 
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pervisor o la secretaria de continuidad (el término script-girl 
ha entrado en desuso), encargados de vigilar que los deta- 
lles físicos entre una toma y otra sean compatibles y no ten- 
gan variaciones bruscas, aunque ambas hayan sido filmadas 
en tiempos muy distintos. Cuando falle este supervisor, se 
dará lo que se conoce como “saltos” de continuidad, los cua- 
les no son exclusivos del cine de Juan Orol, como podría 
suponerse, ya que también las grandes producciones holly- 
woodenses pueden tener fallas graves en este aspecto. En 
la película Al filo de la sospecha, de Richard Marquand, se ve 
cómo la abogada que interpreta Glenn Close entra a la cor- 
te vestida de gris, pero al pronunciar su primera argumen- 
tación aparece vestida de azul oscuro con una blusa blanca, 
y para cuando interroga a su primer testigo ya trae puesto 
un traje café con una blusa del mismo color. O los encarga- 
dos de la continuidad se quedaron dormidos, o querían de- 
mostrar que una abogada estadunidense gana tan bien que 
puede tener tres cambios de ropa en un solo día de trabajo. 


SONIDO 


Éste es el apartado en el que intervienen todos los técnicos 
— ingenieros de grabación, microfonistas, encargados de los 
efectos sonoros, etc.— que colaboran para que la banda so- 
nora sea tan efectiva como la de las imágenes. En este te- 
rreno ha habido grandes avances técnicos —el famoso Dolby 
Stereo o el sonido THX— que le han dado al cine una di- 
mensión sonora rica en posibilidades. Actualmente hay ci- 
neastas, como David Lynch, que aprovechan estas ventajas 
y dedican al sonido tanto cuidado como a la imagen. Cabe 
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anotar, por desgracia, que es este el aspecto de mayor re- 
traso tecnológico en el cine mexicano. 


EFECTOS ESPECIALES 


Es un término muy amplio que abarca una gran diversidad 
de recursos, técnicas y especialidades, que muchas veces son, 
para el no iniciado, el aspecto más llamativo de la magia 
del cine. Dentro de los efectos especiales cabe desde un 
vidrio hecho de azúcar para que se pueda romper sin peli- 
gro, hasta una nave espacial (que es en realidad una minia- 
tura), pasando por las proezas de los stuntmen (o dobles de 
acción). De la explicación de cada efecto especial que ha 
utilizado el cine se podría escribir un libro bastante exten- 
so. En años recientes, este trabajo ha cobrado tal demanda 
—debido al auge del cine fantástico— que hay casos en que 
los efectos especiales opacan a todos los demás elementos. 


31 


CÓMO SE HACE UNA 
PELÍCULA 


A continuación presentaremos 
el proceso común para hacer una película. Por supuesto, 
hay variantes en los diferentes pasos señalados aquí, de 
acuerdo con el tipo de producción o con la cantidad de re- 
cursos, o con el país en que se filme, pero son variantes no 
muy significativas. 

Antes que nada debe haber una idea. Alguien —el pro- 
ductor, el guionista, el director— quiere contar una histo- 
ria, la cual se sintetiza en un argumento y se desarrolla en 
un guión (si la historia no es original, si proviene de otro 
medio, se compran los derechos correspondientes). Una vez 
que se consigue la versión definitiva del guión —en Holly- 
wood suele pasar cierto tiempo, más la intervención de va- 
rias manos, antes de que un guión sea aceptado—, el 
productor elabora un plan de trabajo, por medio del cual 
se calcula el tiempo que durarán la preparación, filmación 
y posproducción de la película. 
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La preparación se conoce como preproducción, que 
consta de varias actividades. El productor ejecutivo se en- 
carga del cálculo del presupuesto total, de la localización 
y contratación de actores (el llamado casting), del alquiler de 
equipo —eléctronico, de sonido, cámaras y tramoya—, y 
de la contratación del personal técnico y compra de mate- 
riales de imagen y sonido —película en negativo y positi- 
vo, cintas de grabación de un cuarto de pulgada y full coat. 
Se dice que el productor supervisa lo que está detrás de la 
cámara. Por lo contrario, el director es el responsable de 
lo que va frente a ella; por lo cual realiza ensayos con los 
actores de la totalidad del guión y, a veces, con el auxilio 
de un storyboard, prepara la visualización de la película. Un 
storyboard se puede describir como la planeación de una pe- 
lícula en lenguaje de tira cómica, en la que van detallados 
todos los encuadres, emplazamientos y movimientos de cá- 
mara (algunos directores aptos para el dibujo, como Akira 
Kurosawa y Ridley Scott, suelen pintar sus propios story: 
boards). Por su parte, el asistente del director hace el break- 
down (cuantificación y enlistado de todos los recursos visuales 
que se necesitan, escena por escena); es decir, los elemen- 
tos de la utilería, del vestuario, de la decoración, del núme- 
ro de actores y extras que se requieren para cada escena, así 
como la especificación del lugar donde se va a filmar (foro 
o locación), y si transcurre de día o de noche. El breakdown 
cumple el propósito de procurar la conveniencia práctica 
de la filmación; es decir, ordena los días de trabajo de acuer- 
do con la conjugación de actores, lugares y horas requeri- 
das. Un ejemplo muy simple: si sólo la primera y última 
secuencia de una película se sitúan en el Taj Mahal, ambas 
se filmarán el mismo día para aprovechar la locación. 
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Diseño de escenografía para la película Intolerancia. 
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La famosa secuencia babilónica de Intolerancia, uno de los 
sets más costosos en la historia del cine. 
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Además, el productor y el director coordinan las fun- 
ciones de la dirección artística, la búsqueda de las locacio: 
nes, el diseño y construcción de los sets, la escenografía y 
los decorados, así como el diseño y la confección del ves: 
tuario y del maquillaje. Cada una de estas áreas cuenta con 
un jefe responsable del personal especializado. 

El director de fotografía, por su parte, se pone de acuer: 
do con el director en cuanto a la intención plástica de la 
película, y con el productor, en relación con la cantidad y 
calidad del equipo del que va a disponer. El cinefotógrafo 
tiene a su cargo a su asistente, al jefe de tramoya, al jefe de 
eléctrico —ambos supervisan a su personal respectivo—, y 
al operador de cámaras (es frecuente que el mismo direc- 
tor de fotografía funja como operador). 

Cuando la preproducción ha llenado todos sus requeri- 
mientos, procede a la filmación misma, lo que para muchos 
es la parte más emocionante —y más ardua— de la crea- 
ción cinematrográfica. Aquí es donde se conjunta el esfuerzo 
realizado durante la preproducción, donde entran en jue: 
go el factor artístico, el técnico, el literario y el histriónico, 
bajo la autoridad del director. Al principio de cada toma, 
el director ordenará que corran sonido y cámara, y el cla- 
quetista marcará la toma ante la cámara. La claqueta es una 
pizarra negra de madera que lleva apuntado el título de la 
película, los nombres del director y el cinefotógrafo, el nú- 
mero de la toma, el número de la escena y el número del 
rollo al que corresponde. El golpe de la claqueta hará un 
ruido muy marcado que se registrará en el sonido, como 
señal para sincronizar imagen y sonido. Evidentemente, la 
claqueta funciona como una guía para facilitar el trabajo 
de edición. 


5 
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Aspecto general de la filmación de una película de época 
en un estudio. 


Aspecto del rodaje de una película en foro. 


Aspecto del rodaje de una película en locación. 
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La mejor forma de conocer la mecánica de un rodaje 
es asistir a uno, pero como eso no es accesible para todos, 
la segunda mejor opción es ver La noche americana, la diverti- 
da y verosímil película que hizo Francois Truffaut sobre 
una filmación imaginaria. En ella están consignados los pro- 
blemas más típicos de un rodaje y, lo que es más importan- 
te, su mística muy particular. En la interacción entre los 
diferentes elementos del equipo surgen afectos, odios, ena- 
moramientos, rivalidades, pugnas de poder, en una efíme- 
ra comunidad que llega a funcionar como una numerosa 
familia. El cine es, con frecuencia, un asunto de maniáti- 
cos. (La tercera opción sería ver los documentos o progra- 
mas especiales sobre la filmación de una película de éxito, 
que se exhiben con cierta regularidad en la televisión, 
aunque la idea de armonía y trabajo fácil que dan tales pro- 
gramas suele ser bastante engañosa.) 

La forma de trabajo de los directores varía de acuerdo 
con el método, estilo, formación y personalidad de cada uno. 
Hay realizadores, como Hitchcock, que todo lo tienen pre- 
figurado en la cabeza y el asunto del rodaje es sólo un trá- 
mite para ponerlo en el celuloide; en cambio, hay quienes 
basan su trabajo en la improvisación. Otros gustan de crear 
un ambiente relajado y amistoso en el set, y unos más que 
sólo pueden dirigir si impera un clima de tensión. Para al- 
gunos directores, el trabajo con los actores es lo más impor- 
tante, en tanto que para otros sólo son parte del decorado, 
maniquíes a ser aprovechados por su tipo físico. También 
varía la cantidad del material negativo que se utiliza, pues 
mientras unos directores repiten gran cantidad de tomas, 
otros no necesitan más que dos o tres. Eso se mide con algo 
llamado shooting ratio, que es la proporción entre el mate- 
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rial expuesto en cámara durante el rodaje, y el que se utili- 
zará en la versión final. Un promedio de 10 a 1 es lo común 
en Hollywood, y de 3 a 1 aproximadamente en México, mien- 
tras que un promedio de l a 1 —o sea, que no se ha repeti- 
do una sola toma— es casi exclusivo del cine en super—-8, 
(El récord de tomas repetidas hechas para una escena dialo- 
gada lo sostiene Stanley Kubrick, un cineasta con fama de 
perfeccionista; se dice que la actriz Shelley Duvall fue obliga: 
da a repetir una escena 127 veces al trabajar en El resplandor.) 

Es obvio que la parte gruesa del gran anecdotario del cine 
ha surgido más de las filmaciones que de otras instancias, 
porque casi nada sale como estaba planeado; pues mientras el 
actor principal se muestra incapaz de aprenderse sus diálogos, 
no ha dejado de nevar en la locación y se supone que la ac- 
ción transcurre en verano; por su parte, el director de foto- 
grafía ha sufrido un ataque de apendicitis y las cámaras se 
han trabado varias veces debido al frío. Esos son algunos ejem- 
plos de los imprevistos que pueden darse y que deben resol- 
ver el productor ejecutivo y el gerente de producción, para 
que la película se apegue lo más posible al plan de rodaje y 
no se exceda en presupuesto. Por lo tanto, un director estima- 
do por las compañías productoras es aquel que tiene la repu- 
tación de ser un profesional en su desempeño, y que termina 
las películas en el tiempo calculado y dentro del presupuesto. 

Durante el rodaje, el director y el cinefotógrafo deciden, 
de acuerdo con su percepción —misma que ahora puede apo- 
yarse en el video assist, una reproductora en video de lo que 
se ha filmado—, cuáles tomas deben imprimirse. Y después, 
al corte, el productor y el director revisarán los llamados 
rushes (impresiones de las tomas hechas cada día), proyectados 
con sonido sincrónico., Así decidirán cuáles tomas son buenas. 
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Una vez concluido el rodaje, se tienen los rollos de ne- 
gativo de imagen y pistas de sonido magnético. El negativo 
se vuelve positivo y el sonido se transfiere a lo que se deno- 
mina full coat. En seguida el editor sincrónico se da a la la- 
bor de sincronizar imagen y sonido, y se procede a la edición 
o al montaje propiamente dichos. Una vez unidas todas las 
tomas en el orden y ritmo deseados, se obtiene un primer 
corte, que es la primera versión en rough, imperfecta, de la 
película, que lleva por sonido únicamente lo que se ha gra- 
bado en directo durante la filmación y que todavía denota 
las marcas del lápiz graso hechas por el editor. Lo siguien- 
te es armar las diferentes pistas de sonido para la música 
—el compositor ha leído el guión, ha visto el primer corte 
y sobre eso escribe la partitura—, los efectos varios y los diá- 
logos. Si por alguna razón no se ha hecho sonido directo 
o ha salido con fallas, los diálogos se grabarán en la sala 
de doblaje, donde los actores intentarán repetir sus líneas 
en sincronía con los movimientos de sus labios y con la mis- 
ma intención dramática. La cantidad de pistas, como se ha 
visto en el capítulo anterior, ya puede ser numerosa. 

Mientras tanto, el editor y el director siguen afinando 
la imagen en moviola para que el relato sea lo más fluido 
y cinematográfico posible. Cuando ya se cuenta con la ver- 
sión definitiva del montaje, con todo y pistas de sonido, 
se procede a regrabar de la siguiente forma: a la vez que se 
proyecta la película, las pistas armadas pasan por la conso- 
la donde se pule el sonido, se realizan efectos como disol- 
vencias, se aumenta o disminuye el volumen en los puntos 
deseados y se eliminan ruidos o imperfecciones. Dicha re- 
grabación se pasa a una sola cinta que se transfiere a soni- 
do óptico. Para la imagen se deben marcar los efectos Ópticos 
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que se necesiten —disolvencias, sobreimpresiones, pantalla 
dividida, etcétera—; una vez hechos, la copia de trabajo pasa 
a la cortadora de negativos, donde los mismos cortes que 
ha hecho el editor con durex, en la pegadora se hacen con 
calor sobre el negativo para la versión definitiva. Al juntar- 
se la pista de sonido óptico con el corte de negativo se re- 
vela la primera copia compuesta —llamada en la industria 
copia cero— que ya puede ponerse en un proyector y exhi- 
birse. Los defectos de luz que tenga la copia podrán corre- 
girse en la mesa de luces o por medio de una computadora 
en sistemas más avanzados, hasta obtener los colores y to- 
nos deseados. 

Y cuando el director empieza a hartarse de ver su pelí- 
cula, se inicia el lado mercantil del cine. Es entonces cuan- 
do el esfuerzo colectivo es ya un producto que debe salir 
al mercado a competir con otros cientos de productores si- 
milares. Si el productor tiene suerte, la película —por el 
atractivo de su tema, de su reparto, del prestigio del realiza: 
dor, de su buena calidad— será adquirida por una compa- 
nía distribuidora que se encargará de su explotación 
comercial. El departamento de publicidad de la compañía 
hace la promoción de la película mediante carteles (posters) 
llamativos y anuncios en los diversos medios; también hace 
difusión por medio de juegos de prensa o press kits, que con- 
tienen información escrita y material gráfico —las fotofi- 
Jas o stills que un fotógrafo ha tomado durante la filmación 
de las diferentes escenas, así como fotos publicitarias—, los 
cuales envía a la prensa especializada. 

Si la película cuenta con una buena pista musical, se edita 
el disco con la esperanza de que la canción tema o alguna 
otra selección se vuelva popular, y contribuya al éxito co- 
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más ha explotado la venta de parafernalia. 
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mercial de la película. Ha habido casos en que el éxito ex- 
traordinario de una cinta provoca que salga al mercado una 
línea de productos relacionados con ella, como juguetes, plu- 
mas, camisetas, etc., tal como sucedió con la serie de La gue: 
rra de las galaxias, cuyas ganancias han sido mayores en la 
venta de parafernalia que en la taquilla. 

Con el apoyo de la campaña publicitaria, la distribución 
está lista para el estreno. Se elaboran las copias que sean 
necesarias y se envían a las salas cinematográficas donde 
serán exhibidas. En este momento, sus creadores cruzan los 
dedos: ¿le gustará al público?, ¿le gustará a la crítica? Si to- 
do va bien, la película recupera el costo y hasta obtiene ga- 
nancias; si todo va muy bien, la película atrae a las masas, 
gusta a la crítica y hasta es invitada a un festival internacio: 
nal de primera —Cannes, Berlín, Venecia— donde recibe 
un premio que le abrirá el camino para los mercados ex- 
tranjeros. Eso es cuando el cuento tiene un final feliz. 

Si todo va mal —si ni la familia del productor acude a 
verla, si la crítica la pone del asco, si la estrenan en salas de 
segunda—, todavía se puede recuperar algo. Quedan las ven- 
tas de derechos para videocassette y para exhibición en TV 
por cable. Como la materia, en estos tiempos una película 
nunca desaparece, sólo se transforma. 
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Ds géneros cinematográficos 
constituyen un método útil para clasificar al cine en cate- 
gorías para su estudio. Si gran parte del análisis del cine 
se ha enfocado a la obra de los directores, sobre todo des- 
de los años cincuenta, el análisis de los géneros cinemato- 
gráficos permite ampliar la perspectiva. Por ejemplo, si uno 
estudia la filmografía de John Ford, podrá derivar conclu- 
siones sobre su estilo, sus temas, su ideología; y si, en cam- 
bio, se estudian sus westerns, podrán clasificarse como la obra 
de un autor dentro de un contexto sociopolítico (en qué mo- 
mento de la evolución del western participa Ford, qué ins- 
tancias de la sociedad estadunidense son reflejadas en sus 
películas, cuál es su influencia cultural en esa época, etc.). 
Puede decirse que si la teoría del autor estudia el árbol, la de 
los géneros estudia el bosque. 

¿Cómo se define un género? Un género es el grupo o 
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categoría que reúne obras similares; ahora bien, la simili- 
tud deriva de compartir una serie de elementos formales 
y temáticos. Una clasificación genérica surge incluso espon- 
táneamente. Si un espectador común y corriente habla de 
ver películas “de vaqueros”, “de monstruos” o “de amor”, 
estará hablando, a partir de su percepción, de elementos afi- 
nes, de géneros como el western, el cine de horror y el melo- 
drama, aun cuando no use los términos “oficiales” para 
clasificarlos. 

Para identificar un género se toman en cuenta dos as- 
pectos, el externo y el interno. El externo se refiere a los 
signos visibles, a lo que se ve en pantalla; un western es fá- 
cil de identificar dada su iconografía tan definida: perso- 
najes vestidos de vaqueros o de indios, el tipo de armas que 
usan, los caballos, los pueblos de madera, los paisajes am- 
plios. El interno se refiere a cuestiones de tono o tratamien- 
to; ejemplo: en Locura del oeste, de Mel Brooks, el aspecto 
externo nos habla de un western, pero su tono paródico, es 
decir, el hecho evidente de que nada se toma en serio, la 
sitúa en el género de la comedia. 

La primera clasificación genérica divide al cine en dos 
bloques básicos: películas documentales y de ficción. El do- 
cumental surge desde el nacimiento del cine, cuando los her: 
manos Lumiére captan en sus cámaras la realidad tal cual 
la observan; la ficción aparece poco después, cuando, el tam- 
bién francés, Georges Meliés utiliza el cine como una for- 
ma de crear magia, de imaginar un mundo fantástico de 
escasos nexos con la realidad. 

El cine documental, desde luego, no ha tenido una pro- 
ducción tan numerosa como el de ficción, tal vez por el he- 
cho de que el público cinematográfico ha guardado desde 
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Locura del Oeste, película de Mel Brooks. Aunque el ves- 
tuario es de western, las actitudes de los actores y la incon- 
gruencia del escenario indican que se trata de una parodia. 


49 


LEONARDO GARCÍA TSAO 


siempre una motivación escapista. Mucho se ha discutido 
la objetividad del documental, aunque es evidente que es 
un medio tan sujeto a manipulación y distorsión como cual- 
quier otro. Por más que el cineasta pretenda ser imparcial, 
riguroso y objetivo, siempre tendrá que adoptar un punto de 
vista, y eso se manifiesta desde el momento en que deci- 
de dónde poner la cámara. Además, gracias a los recursos de 
la edición, el mismo pistaje puede usarse para fines total- 
mente opuestos; unas tomas del rally hitleriano en Nurem- 
berg, por ejemplo, pueden darnos una visión elogiosa o 
ridícula del nazismo, con sólo modificar elementos como 
la estructura, la música o el comentario. 

El documental puede ser etnográfico, antropológico, 
científico, político, musical o de encuesta, entre otras sub- 
categorías. Los estadunidenses incluso han inventado algo 
que llaman el docudrama, que se supone es una reconstruc- 
ción fiel de un hecho real pero que utiliza a actores en lu- 
gar de las personas que vivieron dicho hecho. 

Es, desde luego, en el cine de ficción donde se dan los 
géneros más conocidos y populares. Si bien es difícil hablar 
de géneros puros a estas alturas —en fechas recientes, s0- 
bre todo, se ha hecho frecuente la mezcla genérica——, de ha- 
cerlo se haría partiendo de los principales que Hollywood 
ha impuesto al mundo. 


WESTERN 
El que se haya usado como ejemplo en los párrafos anterio- 


res es una prueba más de que es el género más reconocible 
y de que es el que tiene más definido su código de conven- 
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ciones, tanto temáticas como formales. Situado en la segunda 
mitad del siglo pasado, es la épica estadunidense, la narra- 
ción de la conquista de sus fronteras, y por ello es un géne- 
ro violento por naturaleza (todo se resuelve por medio de 
la acción y del enfrentamiento con armas de fuego). Varios 
autores han sido determinantes en su evolución; algunos de 
los más importantes son: el ya mencionado John Ford, con 
obras maestras como Stagecoach (La diligencia, 1939), My Dar- 
ling Clementine (La pasión de los fuertes, 1946) y The Searchers 
(Más corazón que odio, 1956), Howard Hawks con Red River 
(Río rojo, 1948) y Río Bravo (1959), Anthony Mann con Win- 
chester 73 (1950) y Man From the West (El hombre del Oeste, 1958); 
y Sam Peckinpah con Ride the High Country (Pistoleros al atar- 
decer, 1962) y The Wild Bunch (La pandilla salvaje, 1969). 


A lo largo de su historia, el western se fue haciendo más 
complejo y significativo en su relación con la sociedad es- 
tadunidense. El papel del héroe, del pistolero, fue cobrando 
dimensiones más contradictorias, al cuestionarse la posición 
del individuo frente a la sociedad, así se dio que el western 
liberal de los cincuenta caracterizara al indio estaduniden- 
se como algo más que un villano conveniente; y para los años 
sesenta, este género ya había adoptado un tono crepuscu- 
lar y melancólico que anticipaba la feroz autocrítica y des- 
mitificación que experimentaría en los setenta. (En los 
sesenta se dio el fenómeno de que otra cinematografía, la 
italiana, distorsionara con éxito parte de su código; así na- 
ció el spaguetti western, que tuvo en Sergio Leone a su me- 
jor exponente.) En la actualidad, a excepción de casos 
aistados, dicho género ha desaparecido prácticamente, ago- 
tado por la repetición de su fórmula y por la perversión que 


La pandilla salvaje, de Sam Peckinpah, una violenta elegía 
del western. 


Con los spaguetti westerns que protagonizó, Clint Eastwood 


alteró los conceptos de heroismo en el género. 
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sufrió en las incontables series de TV, aunque su código so- 
brevive, disfrazado, en otros géneros de acción. 


COMEDIA 


Tal vez sea el género más antiguo, si tomamos en cuenta a £l 
regador regado, de los Lumiere, como un primer ejercicio en 
comedia. La intención fundamental, claro, es hacer reír al 
espectador. Lo que cambia es el método, de donde parten 
los diversos subgéneros. La forma más primaria es la come- 
dia física, o slapstick, subgénero que practicaron todos los 
grandes cómicos del cine mudo: Mack Sennett, Charlie Cha- 
plin, Buster Keaton, Harold Lloyd, Harry Langdon, Laurel 
y Hardy. Algunas de las obras maestras corren a cargo de 
Chaplin, que en realizaciones como The Gold Rush (La qui- 
mera del oro, 1925) y City Lights (Luces de la ciudad, 1931) pre- 
senta la caracterización más sentimental de su personaje del 
vagabundo; y de Keaton, que logra prodigios técnicos de pre- 
cisión e ingenio en The Navigator (1942) y en The General (La 
general, 1926). En la época actual, el amo del slapstick es el 
director Blake Edwards, responsable de la serie sobre la Pan- 
tera Rosa. 

La llegada del sonido permitió la entrada del humor ver- 
bal y de formas más sutiles de comedia, como la romántica, 
terreno en el que sobresalió Ernst Lubitsch con su sentido 
de la ironía, en películas como Trouble in Paradise (Escándalo 
en el paraíso, 1932). Otro subgénero que se dio bien fue la 
comedia loca, o serewball, de disparatadas situaciones narra- 
das a ritmo trepidante; así, Howard Hawks consiguió clási- 
cos como Twentieth Century (Esclavos de la farsa, 1934) y Bringing 
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Buster Keaton, uno de los genios de la comedia muda, en 


su obra maestra La general. 


CÓMO ACERCARSE Al. CINE 


Up Baby (La adorable revoltosa, 1938). Un tipo de comedia con 
un mayor sentido crítico es la satírica, muy bien represen- 
tada por el humor anárquico de los hermanos Marx en Duck 
Soup (Héroes de ocasión, 1933), o por las realizaciones de Pres- 
ton Sturges, como The Lady Eve (Las tres noches de Eva, 1941), 
The Miracle of Morgan's Creek (El asombro del siglo, 1944) y Un- 
faithfully Yours (Te odio mi amor, 1948). Por su parte, el cincasta 
de origen austriaco, Billy Wilder, hizo también estupendas 
comedias cargadas de malicia y mordacidad que algunos con- 
fundieron con cinismo, como Some Like Ht Hot (Una Eva y dos 
Adanes, 1959), The Apartment (El apartamento, 1960) y The For- 
tune Cookie (Por dinero, casi todo, 1966). 

Cuando el humor se vuelve irreverente al grado de ha- 
cerse macabro, estamos hablando de comedias negras, tal 
vez la expresión más subversiva del género. El mejor ejem- 
plo es Dr. Strangelove: Or How 1 Learned to Stop Worrying and 
Love the Bomb (Dr. Insólito, 1963), en la que Stanley Kubrick se 
da el lujo de tomar a chunga un posible holocausto nuclear. 

En décadas recientes se ha popularizado la parodia, es 
decir, la imitación burlesca de ciertos géneros o temas a par- 
tir de la alteración de sus convenciones. Mel Brooks se ha 
especializado en la parodia; Young Frankenstein (Frankenstein 
Junior, 1974) ha sido su mejor logro a la fecha, y aunque el 
cine de Woody Allen comenzó siendo paródico, desde An- 
nie Hall (Dos extraños amantes, 1977) se ha dado más bien a 
la exploración de relaciones personales en un tono cada vez 
menos humorístico. Hay que agregar que el grupo inglés 
Monty Python le devolvió a la comedia cinematográfica 
los sentidos del absurdo y la subversión que le son natu- 
rales; Monty Python and the Holy Grail (1974) y Life of Brian 
(La vida de Brian, 1979) son sus dos obras más representativas. 
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CINE FANTÁSTICO 


Tiene dos vertientes: el cine de horror y el de ciencia-fic- 
ción. El primero puede resumirse en una situación básica: 
narra lo que ocurre cuando lo normal es amenazado por 
lo anormal, que puede ser cualquier cosa: monstruos, de- 
monios, vampiros, zombies, asesinos psicópatas, animales 
reales o imaginarios. Si el cine se compara con frecuencia 
con el sueño, el de horror es el equivalente a la pesadilla. 
Sociológicamente, es interesante comprobar cómo los mie- 
dos colectivos de una sociedad se reflejan en el cine de ho- 
rror; no es casual que el género florezca en momentos de 
crisis social o económica. Muchas veces subestimado, el ci- 
ne de horror es, quizá, el que consigue más a menudo fuer- 
za lírica. Algunos de sus autores más inspirados son: James 
Whale, con Frankenstein (1931) y Bride of Frankenstein (La no- 
via de Frankenstein, 1935), Tod Browning, con Freaks (Fenó- 
menos, 1932); Jacques Tourneur, con The Cat People (La marca 
de la pantera, 1942) y Night of the Demon (La maldición del demo- 
nio, 1958); Alfred Hitchcock, con Psycho (Psicosis, 1960) y The 
Birds (Los pájaros, 1963), George A. Romero, con Night of the 
Living Dead (La noche de los muertos, 1968) y Martin (1978), y 
Tobe Hooper, con The Texas Chainsaw Massacre (Masacre en 
cadena, 1974). Una mención especial merece King Kong (1933), 
de Ernest B. Schoedsack y Merian C. Cooper, que sin ser 
precisamente de horror es uno de los relatos fantásticos más 
memorables y conmovedores que ha dado el cine. 

La ciencia-ficción, por su parte, plantea la existencia de 
otros mundos o de un posible futuro en la Tierra. Salvo ex- 
cepciones, la vida extraterrestre había sido imaginada en 
términos muy simplones -—platillos voladores que atacan 
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King Kong, obra cumbre del cine fantástico, es una con- 
movedora historia de amor no correspondido. 


2001: odisea del espacio, de Stanley Kubrick, anunció la re- 
pentina madurez de la ciencia-ficción en el cine. 


El director australiano George Miller ilustró en Mad Max 2 
una visión muy influyente de un mundo posnuclear. 


Excalibur, de John Boorman, una vistosa aportación al gé 


nero de magia y espada. 
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a los terrícolas—, hasta que llegó 2001: A Space Odyssey (2001: 
odisea del espacio, 1968), de Stanley Kubrick, que anunció la 
repentina madurez del género. 

En las últimas dos décadas dicho género ha presentado 
viajes espaciales de todo tipo, incluso a través del tiempo, 
como en Planet of the Apes (El planeta de los simios, 1968), de 
Franklin F. Schaffner, así como contactos con culturas ex- 
traterrestres, que van de lo reflexivo —The Man Who Fell to 
Earth (El hombre que cayó a la Tierra, 1976) de Nicolas Roeg— 
a lo chabacano, por cortesía de Steven Spielberg. Lo más 
rico ha sido, quizá, la representación de la sociedad huma- 
na del futuro que, en general, ha sido pesimista; tal visión 
presenta al hombre como susceptible de ser víctima de su 
propia tecnología (Metrópolis [1927] de Fritz Lang, Westworld 
[Oestelandia, 1973] de Michael Crichton, Blade Runner [1982] 
de Ridley Scott, RoboCop [1987] de Paul Verhoeven) o en un 
posible retorno a un estado de barbarie, como consecuen- 
cia de la guerra nuclear o de otra catástrofe (la serie de Mad 
Max, dirigida por el australiano George Miller, es un buen 
ejemplo reciente). 

El llamado cine de magia y espada también puede con- 
siderarse como una vertiente del fantástico (aunque hay 
quienes lo catalogan en el género de época, dada su fre- 
cuente ubicación en el medievo). Su vigencia parte de unos 
diez años a la fecha y tiene en su haber buenas películas 
como Dragonslayer (Verdugo de dragones, 1981) de Matthew 
Robbins, Excalibur (1981) de John Boorman, y Ladyhawke 
(El hechizo de Aquila, 1985) de Richard Donner. La trilogía 
de La guerra de las galaxias, producida por George Lucas, 
puede considerarse una versión tecnificada del mismo có- 
digo. 
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Foto publicitaria de la película Cantando bajo la lluvia, con- 


siderada por muchos como el mejor musical de todos los 
tiempos. 
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MUSICAL 


Es un género que, por supuesto, no pudo existir antes de 
la llegada del cine sonoro. No comprende todas las pelícu- 
las con números musicales, sino sólo a aquéllas en las que 
el canto y el baile son una parte intrínseca de la trama. En 
los años treinta, el bailarín Fred Astaire y el coreógrafo y 
director Busby Berkeley fueron las figuras que más con- 
tribuyeron al género. A partir de los cuarenta, la Metro- 
Goldwyn-Mayer se convierte en la principal productora de 
musicales, con directores tan renombrados como Vincente 
Minnelli. La época de oro de este género llega hasta los cin- 
cuenta, con su obra maestra Singin' in the Rain (Cantando bajo 
la lluvia, 1952), dirigida por Stanley Donen y el bailarín Gene 
Kelly. A fines de los cincuenta y principios de los sesen- 
ta, es el musical de Broadway el que nutre a su pariente 
cinematográfico, y después de éxitos multimillonarios co- 
mo West Side Story (Amor sin barreras, 1961), My Fair Lady (Mi 
bella dama, 1964) y The Sound of Music (La novicia rebelde, 1965), 
el musical de gran producción entra en crisis. Es en los se- 
senta, también, cuando el francés Jacques Demy intenta ha- 
cer un tipo de musical en plan de cuento de hadas, pero me- 
jor no hablemos del asunto. 

Por otro lado, desde el éxito del rock ha surgido un ti- 
po particular de musical que sirve de vehículo a sus estre- 
llas. Elvis Presley, por ejemplo, protagonizó varias películas, 
la mayoría aberrantes, pero los Beatles demostraron, gra- 
cias a la inventiva del director Richard Lester, que era posible 
conjugar popularidad musical y valores cinematográficos. 
Más aún el rock también se ha prestado para documentales 
— Woodstock (1970) de Michael Wadleigh, The Last Waltz (El 
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Los Beatles y la inventiva del director Richard Laster ini- 
ciaron con la película A Hard Day's Night una nueva forma 
de cine musical. 
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último rock, 1978) de Martin Scorsese— y adaptaciones de dis- 
cos ambiciosos en concepto: Quadrophenia (1979) de Franc 
Roddam, y Pink Floyd the Wall (1982) de Alan Parker, son 
ejemplo de ello. 

La última figura que hizo mucho por innovar al género 
fue el director y coreógrafo Bob Fosse, con realizaciones co- 
mo Cabaret (1972) y AU That Jazz (El show debe seguir, 1979). 
Actualmente, el musical se encuentra de capa caída. 


THRILLER 


En inglés, thrill quiere decir emoción, pero el término thril- 
ler se refiere a las películas de suspenso o misterio. Éste es 
el campo donde Hitchcock sentó bases y reglas que nadie 
ha podido superar, en películas como Strangers On a Train 
(Pacto siniestro, 1951), Rear Window (La ventana indiscreta, 1954), 
Vertigo (De entre los muertos, 1958) y North by Northwest (Intriga 
internacional, 1959). 

También existen subdivisiones, como el thriller policia- 
co, el cual describe los métodos con que la policía combate 
al crimen; este género se ha prestado en muchas ocasiones 
a una tesis bastante cuestionable, en la que el policía es li- 
bre de cometer cualquier acto de violencia con tal de elimi- 
nar a los delincuentes. Dirty Harry (Harry el sucio, 1971), del 
eficaz Don Siegel, es el modelo más imitado. En fechas últi- 
mas, está muy de moda el thriller protagonizado por una pa- 
reja de policías que son grandes amigos. El thriller de 
detectives ofrece la variante del detective que generalmen- 
te actúa al margen de la ley, y usa más sus poderes de- 
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a de Cazadores del arca perdida, de Steven Spiel- 
berg. Su héroe, Indiana Jones, es la figura más representati- 


va del cine de aventuras actual. 
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ductivos que la fuerza. Los detectives más conocidos, que 
han llegado al cine por vía de la literatura, son Sherlock 
Holmes y Philip Marlowe, con su encarnación ideal en Ba- 
sil Rathbone y Humphrey Bogart, respectivamente. En 
los setenta se puso de moda el llamado ¿hriller político, 
en el cual se aplican las convenciones del género a una 
forma de testimoniar una situación política concreta y 
relevante; Costa-Gavras es el nombre más asociado a este 
tipo de thrillers, tras haber realizado cintas como Z (1969), 
Etat de siége (Estado de sitio, 1975) y Missing (Desaparecido, 
1982). El thriller de espionaje sería la variante final, y el 
espectro va desde las adaptaciones de escritores serios co- 
mo Graham Greene o John LeCarré hasta el espectáculo 
repetitivo que ha ofrecido el personaje de James Bond e 
imitaciones. 

Y si de emociones se trata, aquí también puede hablar- 
se del cine de aventuras, que por regla ubica a un héroe cau- 
cásico en un contexto exótico para llevar a cabo una misión 
casi imposible (en los sesenta se le tachó de cine colonialis- 
ta). Las películas de Indiana Jones son una puesta al día de 
dicha tradición. 

Y como un híbrido entre el thriller y la película de ho- 
rror, se encuentra el cine de desastre, un subgénero muy 
explotado en los setenta. Producto de la paranoia estadu- 
nidense, este tipo de cine sigue una fórmula invariable: 
varios personajes se reúnen, se caracterizan de forma me- 
lodramática, y se van eliminando uno a uno por efecto de 
alguna catástrofe, natural o provocada —un terremoto, un 
incendio, un naufragio, un accidente aéreo. Por suerte su 
vigencia fue efímera, 
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CINE DE GÁNGSTERS 


Este es un género dedicado a una forma específica del bajo 
mundo: el crimen organizado. Si bien el cine lo ha presen- 
tado bajo el lema de que “el crimen no paga”, el gángster 
ha pasado a ser una figura atractiva, una especie de héroe 
popular que ilustra siempre un ascenso social tan rápido 
como su vertiginosa caída, y un personaje indispensable del 
folklore estadunidense. Los primeros clásicos se dieron en 
el periodo del apogeo gangsteril, en plena Depresión y Ley 
Seca: Little Caesar (El pequeño César, 1930) de Mervyn LeRoy, 
Public Enemy (El enemigo público, 1931) de William Wellman, 
y Scarface (Caracortada, 1932) de Howard Hawks. La Warner 
Bros. fue el estudio que se especializó en este género, y 
supo aprovechar la presencia “dura” de actores como 
James Cagney, Humphrey Bogart y George Raft. La segunda 
gran época del género corresponde a fines de los sesenta 
—cuando se retrata al gángster rural, como en Bonnie and 
Clyde (Bonnie y Clyde, 1969) de Arthur Penn— con la obra maes- 
tra en dos partes The Godfather (El padrino, 1971, 1974), en 
la que, a través de la ficticia familia Corleone, Francis Ford 
Coppola describe una buena parte de la historia estaduni- 
dense de este siglo. Por lo general se comete el error de con- 
fundir al cine de gángsters con el cine negro. Aclaremos: más 
que un género, el cine negro es un estilo, una corriente 
pesimista y sombría con una estética muy marcada, culti- 
vada en los cuarenta y principios de los cincuenta y que 
abarcó varios géneros, como el policial, el de gángsters y 
el melodrama. El periodo clásico del cine negro está bien 
representado por películas como The Big Sleep (Al borde del abis- 
mo, 1946) de Howard Hawks, White Heat (Alma negra, 1949) 
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El padrino, de Francis Ford Coppola, o el cine de gángsters 


como crónica social. 
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de Raoul Walsh, y The Big Heat (Los sobornados, 1953) de Fritz 
Lang. Lo extraño es que, años después, el cine negro ha si- 
do resucitado ciclicamente en plan de homenaje y ejerci- 
cio de estilo, y entonces sí se ha convertido en un género, 
en la medida que cumple un código de convenciones for- 
males y temáticas bien establecidas. 


CINE DE ÉPOCA 


Es un apartado amplio que incluye varios subgéneros: his: 
tórico, biográfico, de capa y espada y épico-bíblico. En rea- 
lidad, cada uno lleva la definición en el nombre. Dicho sea 
de paso, es el cine que más se presta a la solemnidad y al 
acartonamiento. El histórico describe sucesos públicos y po- 
líticos de los diversos pueblos; por ejemplo, una película 
sobre la Revolución Francesa como La Marsellaise (La Mar 
sellesa, 1938), de Jean Renoir. El biográfico cuenta la vida 
o un periodo de la vida de alguna figura importante de la 
historia; como ejemplo tenemos la película de Abel Gance 
sobre Napoleón (1927). El de capa y espada también puede 
catalogarse dentro del cine de aventuras v se refiere a las 
películas protagonizadas por mosqueteros, piratas, espada: 
chines o conquistadores que entran en acción exhibiendo 
conocimientos de esgrima; en este género la primera ima: 
gen que viene a la cabeza es la de Errol Flynn. Para seguir 
con el ejemplo francés, se puede citar cualquiera de las adap- 
taciones de Los tres mosqueteros. El épico-bíblico narra las ha: 
zañas de héroes casi legendarios consignados en la Biblia 
u otras epopevas. Por lo regular, este cine es de gran pro- 
ducción, para presupuestos dignos de Cecil B. DeMille. Los 
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Stanley Kubrick consiguió en La patrulla infernal un apa: 
sionado alegato antibélico. 
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italianos en los sesenta se especializaron en un tipo de cine 
medio baratón que llamaban de peplo, con personajes como 
Hércules, Maciste, Ulises y Sansón, peleando en una espe- 
cie de round robin que no respetaba mucho ni la cronología 
ni la geografía. El épico-bíblico es llamado, también, con 
algo de sorna, cine “de toga y sandalias”. 

El cine bélico es una ramificación del histórico: exacto, 
que sólo se ocupa de guerras. Si bien es cierto que el cine béli- 
co puede ser apologético, sobre todo si se trata de hacer pro- 
paganda, un gran porcentaje de este género es antibélico 
y pacifista cuyo propósito es demostrar y denunciar el ab- 
surdo desperdicio de vidas humas que significa cualquier 
guerra. Dicho absurdo se muestra en películas como Al! Quiet 
On the Western Front (Sin novedad en el frente, 1930), de Lewis 
Milestone; Paths of Glory (La patrulla infernal, 1957), de Stan- 
ley Kubrick; e 1di y smotri (Ven y mira, 1985), de Elem Klimov. 


ROAD MOVIE 


La road movie o película de carretera es un género reciente, 
heredero en cierta medida del western, que, aunque tuvo su 
auge en los setenta, todavía se practica. En la road movie, el (los) 
personaje(s) realiza(n) un viaje interior, introspectivo, a la vez 
que cubre(n), en algún tipo de vehículo, un itinerario geográfi- 
co que le(s) resulta revelador de ciertas condiciones socio- 
políticas de su país. Easy Rider (1969), de Dennis Hopper, 
fue el parteaguas. Sin embargo, es el cineasta alemán Wim 
Wenders quien mejor ha sabido explotar las posiblidades 
del género (al grado que su compañía productora se llama 
Road Movies); algunos de sus títulos son: Alice in den Stádien 
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En la película París, Texas, el director alemán Win Wen 


ders logró un emotivo road-movie de sensibilidad europea. 
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(Alicia en las ciudades, 1973), Im Lauf der Zeit (En el transcurso 
del tiempo, 1976) y París, Texas (1984). 

A falta de espacio, para géneros más amplios y de pro: 
cedencia teatral —la farsa, el drama, el melodrama, la 
tragedia— refiero al lector a algún texto sobre géneros dra: 
máticos (el de Eric Bentley, por ejemplo). Desde luego, es 
imposible encasillar todas las películas en algún tipo de 
género; en primer lugar, como se ha señalado al principio, 
porque es difícil encontrar un género puro y, en segun- 
do, porque hay muchas obras inclasificables. ¿A qué géne- 
ro pertenece el cine de Buñuel, de Fellini, de Bergman, de 
Bresson, de Tarkovski, y de tantos otros autores con una vi- 
sión única y personal del mundo? De ser obligatoria, la cla- 
sificación más cómoda sería la de cine de autor. O también 
la que utilizan publicaciones como el Pariscope, que a lo que 
no saben cómo definir le estampan el rubro de drama psico- 
lógico. 


FILMOGRAFÍA 
FUNDAMENTAL 


e] ué películas ver de toda la 


historia del cine? Aun cuando el cine es un arte relativamen- 
te joven, con casi un siglo de existencia, es imposible de co- 
nocer el grueso de sus logros. Tan sólo la producción 
completa del cine mexicano reúne alrededor de cinco mil 
títulos (de verse una diaria, se necesitarían unos quince años 
para verlas todas). Y eso que no es de las industrias más pro- 
líficas. En la India, el país de mayor producción cinemato- 
gráfica, se filma un promedio de 700 películas al año. Dicho 
eso para frustrar el afán totalizador que pudiera tener el 
lector, a continuación presentamos la selección de una fil- 
mografía elemental, dividida de acuerdo con periodos, co- 
rrientes o nacionalidades y enfocada a autores con sus obras 
más importantes o representativas. (Como siempre, no es- 
tán todos los que son... etcétera.) 

En cada caso, el título original viene acompañado del 
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título en español (eso, si se ha exhibido en México) y del año 
de producción. Gran parte de la filmografía correspondiente 
al cine estadunidense está cubierta en el capítulo dedicado 
a los géneros cinematográficos. Para el cinc mexicano, véa- 
se el capítulo siguiente. 


PIONEROS 


Se refiere a los directores que más contribuyeron al desa- 
rrollo del lenguaje cinematográfico. Todos ellos, claro, se 
iniciaron en el cine mudo y muchos siguieron su carrera 
en el sonoro. Sin ningún enunciado teórico, D.W. Griffith 
estableció los elementos principales de la narración cine- 
matográfica. La escuela rusa, en cambio, se preocupó por 
proponer varias teorías. Y, con respecto a Alemania, el flo- 
recimiento del expresionismo fue simultáneo con el surgi- 
miento de varios cineastas de talento. Ejemplo de pioneros 
son: 


D.W. Griffith: The Birth of a Nation (El nacimiento de una 
nación, 1915); Intolerance (Intolerancia, 1916); Hearts of the World 
(1918); Broken Blossoms (Capullos rotos, 1919); Way Down East 
(1920). 

Erich von Stroheim: Foolish Wives (Esposas frívolas, 1921); 
Greed (Avaricia, 1923), The Wedding March (La marcha nupcial, 
1928). 

Robert Flaherty (documentalista): Nanook of the North (Na- 
nook el esquimal, 1922); Moana (1926). 

Sergei Eisenstein: Stachka (La huelga, 1925); Bronenosets 
Potiomkin (El acorazado Potiomkin, 1925), Alexander Nevsky 
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(1938); Ivan Groznyi (Eoán el terrible, Ya. parte, 1943; 2a. par: 
to, 1946). 

V.l. Pudovkin: Mat (La madre, 1927), Konyets sankt 
Peterburga (El fin de San Petersburgo, 1927). 

Alexander Dovvenko: Zvenigora (1927), Zemlya (La tierra, 
1930). 

F.W. Murnau: Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (1922): 
Der letzte Mann (El último de los hombres, 1924). En Estaclos 
Unidos: Sunrise (Amanecer, 1927). 

Fritz Lang: Dr. Mabuse der Spieler (Dir. Mabuse jugador, 
1922); Die Nibelagen (Los nibelvougos, 1924): Metropolis (1927): 
Das Testament des Dr. Mabuse (El testamento del Dr. Mabuse, 1932). 
Su carrera continúa en Hollywood con obras como Fury 
(Fury, 1936) y You Only Live Once (Vivimos sólo una vez, 1937). 

GM. Pabst Die Biúchse der Pandora (La caja de Pandora, 
1928), Westfront 1918 (1930), Kameradschaft (1931). 

Josef von Sternberg: Der Blaue Engel (El ángel azul, 1930). 
En Estados Unidos: Dishonored (Deshonrada, 1931), Shanghai 
Express (El expreso de Shanghai, 1932), The Scarlet Empress (La 
emperatriz escarlata, 1934). 

Y de origen danés, Carl Theodor Dreyer: La passion de 
Jeanne D'Arc (La pasión de Juana de Arco, 1928), Vampyr (1932); 
Ordei (La palabra, 1955), Gertrud (1964). 

En Francia, entre diferentes movimientos vanguardis: 
tas, el surrealismo cobra singular fuerza, y es Luis Buñuel 
quien mejor lo plasma en el cine, con Un chien andalou (Un 
perro andaluz, 1928) y Lage 'or (La edad de oro (1930); después 
de filmar por casi veinte años en México, vuelve a Europa 
para realizar películas como Belle de jour (Bella de día, 1966), Le 
charme discret de la bowrgeoisie (El discreto encanto de la burguesía, 
1972) y Cet obsewr objet du désir (Ese obscuro objeto del deseo, 1977). 
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LOS AÑOS TREINTA 


Se caracterizan por el dominio del cine hollywoodense, pues 
es el reinado del cine de géneros. La excepción se da en 
Francia, con la corriente del naturalismo poético, y las prin- 
cipales realizaciones de Jean Renoir, uno de los cineastas 
más importantes de todos los tiempos. 

Jean Renoir: Toni (1935), Le crime de Monsieur Lange (El 
crimen del señor Lange, 1936); Une partie de campagne (Un día 
de campo, 1936), La grande illusion (La gran ilusión, 1937); La 
régle du jeu (Las reglas del juego, 1939). 

Jean Vigo: Zero de conduite (Cero en conducta, 1933); L'Ata- 
lante (1934). 

Marcel Carné: Quai des brumes (Pasión fatal, 1938); Le jour 
se léve (Amanece, 1939); Les enfants du paradis (1945). 


LOS AÑOS CUARENTA 


Aparece El ciudadano Kane, tal vez la película que más ha in- 
fluido en el cine estadunidense y en el mundial. Al final de 
la Segunda Guerra Mundial surge el neorrealismo italiano 
que, junto con el cine negro estadunidense es la corriente 
de mayor trascendencia de la década. 

Orson Welles: Citizen Kane (El ciudadano Kane, 1941); The 
Magnificent Ambersons (Soberbia, 1942), Othello (Otelo, 1949-51); 
Touch of Evil (Sombras del mal, 1958): Campanadas a medianoche 
(1966). 

Roberto Rossellini: Roma, cittá aperta (Roma, ciudad abier- 
ta, 1945); Paisá (1947); Germania, anno zero (Alemania año cero, 
1947). 
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Vittorio de Sica: Sciusciá (El limpiabotas, 1946); Ladri di 
biciclette (Ladrones de bicicletas, 1948), Umberto D. (1952). 


AÑOS CINCUENTA Y SESENTA 


En estas décadas el cine italiano goza de prestigio mundial 
gracias al trabajo de realizadores que se formaron en el neo- 
rrealismo para luego hacer una obra muy personal. De en- 
tre ellos tenemos a: 


Federico Fellini: / vitelloni (Los vagos, 1953); La strada (La 
calle, 1954); Le notti di Cabiria (Las noches de Cabiria, 1957), La 
dolce vita (1960); Otto e mezzo (8 1/2, 19683); Amarcord (1973); 
Ginger e Fred (Ginger y Fred, 1985). 

Luchino Visconti: Ossessione (1942); Bellissima (Bellisima, 
1951); Senso (Livia, 1954); Rocco e i suoi fratelli (Rocco y sus her- 
manos, 1960); ll Gattopardo (El gatopardo, 1963); Morte a Vene- 
zia (Muerte en Venecia, 1971). 

Michelangelo Antonioni: 7 grido (El grito, 1957); L'avuen- 
tura (La aventura, 1960), La notte (La noche, 1961); L'eclisse (El 
eclipse, 1962); Blow-Up 1965). 

Francesco Rosi: Salvatore Giuliano (La mafia, 1962); Le mani 
sulla cittá (Manos sobre la ciudad, 1968); 1 caso Mattei (El caso 
Mattei, 1972); Cristo si € fermato a Eboli (Cristo se detuvo en Ebo- 
li, 1979). 

Pier Paolo Pasolini: Accatone (1961), Il vangelo secondo Mat: 
teo (El evangelio según San Mateo, 1964); Edipo re (Edipo rey, 
1967); Teorema (1968); Il decameron (El decamerón, 1971). 

Ermanno Olmi: £l posto (1961); 1 fidanzati (1963), L'albero 
degli zoccoli (El árbol de los zuecos, 1978). 
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Ladrones de bicicletas, de Vittorio de Sica, quizá la película 
más emblemática del neorrealismo italiano. 


Satyricon, o la decadencia romana vista a través de la ima- 


ginación de Federico Fellini. 
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Bernardo Bertolucci: La commare seca (1962), La strate- 
gia del ragno (1969); Hl conformista (El conformista, 1970); Ulti- 
mo tango a Parigi (El último tango en París, 1972), 1900 (1976); 
The Last Emperor (El último emperador, 1987). 

Marco Bellocchio: I pugni in tasca (Con los puños en los bol- 
sillos, 1965), Nel nome del padre (En el nombre del padre, 1971), 
Salto nel vuoto (Salto al vacío, 1979), Diavolo in corpo (El Diablo 
en el cuerpo, 1986). 

La comedia italiana, por su parte, ha sido cultivada por 
directores dotados de un humor agridulce y en muchas ins- 
tancias crítico, como Dino Risi, Luigi Comencini, Ettore Sco- 
la, Mario Monicelli y Pietro Germi, entre otros. 


La nueva ola francesa 


Uno de los movimientos más innovadores en la apreciación y 
en la práctica del cine, lo gestó un grupo de críticos que es- 
cribía en la revista Cahiers du Cinéma: después, dichos críticos 
se convirtieron en realizadores, a fin de cumplir sus postula: 
dos sobre el cine de autor, siguiendo cada quien una carrera 
muy diferente a la de sus compañeros. De esta ola tenemos a: 


Claude Chabrol: Le beau Serge (El bello Sergio, 1958), Les 
cousins (Los primos, 1959); La femme infidele (La mujer infiel, 
1969); Le boucher (El carnicero, 1970). 

Jean-Luc Godard: A bout de souffle (Sin aliento, 1960); vi- 
vre sa vie (Vivir su vida, 1962); Le mépris (El desprecio, 1963); 
Alphaville (1965); Deux ou trois choses que je sais d'elle (Dos o tres 
cosas que yo sé de ella, 1967), Week-end (1967), Sauve quí peut 
(la vie) (1980). 
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Francois Truffaut: Les 400 coups (Los 400 golpes, 1959); 
Tirez sur le pianiste (Disparen contra el pianista, 1960), Jules el 
Jim (Jules y Jim, 1961); Baisers volés (La hora del amor, 1968); 
Lenfant sauvage (El niño salvaje, 1969), La nuit américaine (La 
noche americana, 1973). 

Jacques Rivette: Paris nous appartient (París nos pertenece, 
1961), L'amowr fou (El amor loco, 1968), Céline et Julie vont en 
batean (Celina y Julia van en barco, 1974). 

Eric Rohmer: La collectionneuse (La coleccionista, 1967), 
Ma nuit chez Maud (Mi noche con Maud, 1969); Pauline a la 
plage (Paulina en la playa, 1982); Le rayon vert (El rayo verde, 
1986). 


Otros cineastas identificados con la nueva ola, más por 
cronología que por otra cosa, Son: 


Alain Resnais: Hiroshima mon amowr (Hiroshima mi amor, 
1959); L'année derniére a Marienbad (El año pasado en Marien- 
bad, 1961), Providence (1977), Mon Oncle d'Amerique (Mi tío 
de América, 1978). 

Louis Malle: Les amants (Los amantes, 1958), Le feu follet 
(El fuego fatuo, 1963); Lacombe Lucien (1973), Au revoir les en 
fants (Adiós a los niños, 1987). 


Otros realizadores sobresalientes del cine francés, son: 


Robert Bresson: Un condamné a mort s'est échappé (Un con 
denado a muerte se escapa, 1956), Pickpocket (1959), Au hazard, Bal- 
thazar (Al azar, Baltazar, 1966), Mouchette (1966). 

Max Ophúls: La ronde (1950), Madame de... (1953); Lola 
Montes (1955). (Ophúls también filmó en su natal Alemania 
y en Estados Unidos.) 
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zaciones más logradas de este autor, puntal de la nueva ola 


francesa. 
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Cine inglés 


El cineasta con mayor prestigio internacional es David Lean, 
activo como director desde los años cuarenta con: Brief En- 
counter (Lo que no fue, 1946), Great Exprectations (Grandes ilu- 
siones, 1947); The Bridge on the River Kwai (El puente sobre el 
río Kwai, 1957), Ryan's Daughter (La hija de Ryan, 1971). 

A principios de los sesenta el cine británico experimenta 
una revitalización gracias al movimiento denominado Free 
Cinema, y al trabajo de directores como Tony Richardson, 
Karel Reisz, Lindsay Anderson y John Schlesinger. Pero más 
resonancia tiene la obra de tres estadunidenses expatria- 
dos en la Gran Betraña: Joseph Losey, con The Servant (El 
sirviente, 1963), Accident (Extraño accidente), The Go-Between (El 
mensajero, 1971); Stanley Kubrick, con A Clockwork Orange (Na- 
ranja mecánica, 1971), Barry Lyndon (1975), y Richard Lester, 
con A Hard Day's Night (Yeah, yeah, yeah, John, Paul, George y 
Ringo, 1964), How 1 Won The War (Cómo gané la guerra, 1967), 
y Petulia (1967). 

Otros cineastas británicos de relevancia son: John Boor- 
man, Ken Loach, Nicolas Roeg y Ridley Scott. 


Suecia 


Aquí un nombre es fundamental: Ingmar Bergman. De su 
extensa filmografía sobresalen: Det sjunde inseglet (El séptimo 
sello, 1957), Smultronstállet (Fresas silvestres, 1957); Jungfruká- 
llen (El mantial de la doncella, 1960): Persona (1966), Viskningar 
och Rop (Gritos y susurros, 1972), Fanny och Alexander (Fanny 
y Alexander, 1983). 
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ña para dirigir películas como El mensajero. 
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Entre los paisanos meritorios de Bergman se encuentran 
Jórn Donner, Bo Widerberg y Jan Troell. 


Japón 


Aquí se tiene una cinematografía de mucha producción pero 
que sólo ha exportado la obra de uno que otro realizador. 
Hay tres de estatura clásica, y el tercero es el más conocido 
internacionalmente y el único que sigue vivo y activo: 


Kenji Mizoguchi: Gion no shimai (1936); Ugetsu monogata- 
ri (Cuentos de la luna vaga, 1953), Sansho dayu (1955). 

Yasujiro Ozu: Banshun (1949), Tokyo monogatari (1953), Sos- 
hun (1956); Samma no aji (1962). (Desgraciadamente este autor 
es prácticamente inédito en México.) 

Akira Kurosawa: Rashomon (1951); lkiru (Vivir, 1952); Shi- 
chinin no samurai (Los siete samural, 1954), Kumonosu-jo (Trono 
de sangre, 1957); Yojimbo (1961); Kagemusha (1980); Ran (1985). 


Más contemporáneo es Nagisa Oshima, cuya fama in- 
ternacional se debe más que nada a Ai no corrida (El imperio 
de los sentidos, 1976). Otras obras de interés: Shonen (Boy, 1969); 
Gishiki (La ceremonia, 1971), Furyo/Merry Christmas, Mr. Law- 
rence (1983). 


India 
No obstante su extensa producción, es escasa su difusión 
en el resto del mundo dado el carácter localista de su cine. 


Satyajit Ray es el director más conocido en México por su 
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Trilogía de Apu, compuesta por: Pather panchali (1955), Apa- 
rajito (1956) y Apur sansar (El mundo de Apu, 1959). Otros rea- 
lizadores son: Mrinal Sen, Salil Chowdhury. 


Bloque socialista 


En la posguerra, varios países socialistas dieron muestras 
de una gran vitalidad cinematográfica. La producción en 
todos ellos depende de organismos estatales. Respecto a Po- 
lonia, comenzó a filmarse de manera inspirada desde fines 
de los cincuenta y sus cineastas más importantes son: 


Andrzej Wajda: Pokolenie (Generación, 1954); Popiól i dia- 
ment (Cenizas y diamantes, 1958), Krajobraz po bitwie (Paisaje des- 
pués de la batalla, 1970), Ziemia obiecana (La tierra de la gran 
promesa, 1974); Calowiek z marmuru (El hombre de mármol, 1978). 

Roman Polanski: Nóz w wodzie (Cuchillo en el agua). Este di- 
rector no filma más en Polonia, pero sigue una carrera inter- 
nacional: Repulsion (Repulsión, 1965), Cul-de-sac (Punto muerto, 
1966); Rosemary's Baby (La semilla del Diablo, 1968); Chinatown 
(Barrio chino, 1974). 

Jerzy Skolimowski: Bariera (La barrera, 1966). Al igual que 
Polanski, ha filmado fuera de su país la mayor parte de sus 
obras, entre las que destacan Deep End (La muchacha del baño 
público, 1968), The Shout (El grito, 1978). 

Krzysztof Zanussi: llluminacia (Iluminación, 1973), Barwy 
ochronne (Camuflaje, 1976); Spirala (Espiral, 1978); Constans (La 
constante, 1980). 


En Checoslovaquia se dio quizá el movimiento más fresco 
e innovador de la Europa oriental a mediados de los se- 
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lizado el cineasta Milos Forman fuera de su natal Checoslo- 
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senta, con realizadores como Milos Forman, con Lasky jedné 
plavovlasky (Los amores de una rubia, 1965); Ivan Passer, con 
Intimná osvetlení (Luz íntima, 1966); Jiri Menzel, con Ostre sle- 
dované ulaky (Los trenes rigurosamente vigilados, 1966); y Vera 
Chytilová, con Sedmikrásky (Las pervertidas, 1966). Sin embar- 
go, el movimiento fue sofocado por la invasión soviética de 
1968 y la implantación de una severa censura. Quien me- 
jor suerte ha corrido desde entonces es Milos Forman, con 
una meritoria filmografía producida en los Estados Unidos, 
de la que mencionamos: One Flew Over the Cuckoo's Nest (Atra- 
pado sin salida, 1975), Hair (1979), Amadeus (1983). 

El cine húngaro también tuvo una renovación a media- 
dos de los sesenta, y todavía es una de las industrias socia 
listas que mejor nivel de calidad consiguen año con año. 
Sus directores de mayor prestigio son: 

Miklós Jancsó: Szegenylegenyek (Los desesperados, 1965), Csi- 
llogosok, katonak (Los rojos y los blancos, 1967); Egi bárány (Ag- 
nus Dei, 1970); Még kér a nép (Salmo rojo, 1971). 

Márta Mészáros: Orókbefogadás (Adopción, 1975); Kilenc ho- 
náp (Nueve meses, 1976), Napló szerelmeimnek (Diario para mis 
amores, 1986-87). 

István Szabó: Apa (Padre, 1966); Bizalom (Confianza, 1979), 
Mephisto (Mefisto, 1981); Redl ezredes (Coronel Redl, 1984). 

En la Unión Soviética, las exigencias del realismo socia- 
lista y de la censura impidieron en parte una plena expre- 
sión cinematográfica. El cineasta más original e importante 
de la posguerra es Andrei Tarkovski, autor de obras maes- 
tras como Andrei Rúbliov (1966) y Stalker (1979). Filma sus 
dos últimas películas, Nostalghia (Nostalgia, 1983) y Offret (El 
sacrificio, 1986), y muere en el exilio, poco antes de que en 
su país se dieran profundos cambios políticos que le hubie- 
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ran permitido volver. Otros directores valiosos son los her- 
manos Nikita Mijalkov y Andrei Mijalkov-Konchalovsky, 
Elem Klimov, Gleb Panfilov, y más recientemente, Alexci 
Guerman. 


Brasil 


En los sesenta se da en Brasil el cinema novo, el movimiento 
más sólido que se ha dado en el cine latinoamericano y que 
intenta crear una producción autónoma, libre de influen- 
cias extranjeras. El realizador más identificado con dicho 
movimiento es el fallecido Glauber Rocha, con Barravento 
(1961), Deus o Diabo na terra do sol (Dios y el Diablo en la tierra 
del sol, 1964), O santo guerreiro contra o dragano da maldate (An- 
tonio das Mortes, 1969), si bien otros cineastas como Ruy Gue- 
rra, con Os fuzis (Los fusiles, 1964), Nelson Pereira dos Santos, 
con Vidas secas (1963), Tenda dos milagres (La tienda de los mi- 
lagros, 1977), y Carlos Diegues, con Xica da Silva (1976), Bye 
Bye Brasil (1980), entre otros, han tenido carreras más uni- 
formes y sostenidas. 


ANOS SETENTA 

Nuevo cine alemán 

Hasta la fecha, es el último movimiento entusiasmante que 
ha dado el cine. Tras años de inercia, surgen varios cineas- 


tas con una imaginación visual y una originalidad temática 
fuera de serie. Aunque el movimiento se inaugura oficial- 
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mente con la firma del manifiesto de Oberhausen en 1962, 
los resultados se dan en los setenta. Los puntales del nuevo 
cine alemán son: 


Alexander Kluge: Abschied von gestern (Adiós al ayer, 1965-66), 
Die Artisten der Zirkuskuppel: ratlos (Los artistas del circo perple- 
jos, 1967), Der starke Ferdinand (Fernando el duro, 1975); Die Pa- 
triotin (La patriota, 1977-79). 

Volker Schlóndorff: Der junge Tórless (Nido de escorpiones, 
1965), Die verlorene Ehre de Katharina Blum (El honor perdido 
de una mujer. codir: Margarethe von Trotta, 1975); Die Blech- 
trommel (El tambor de hojalata, 1978-79). 

Rainer Werner Fassbinder: Katzelmacher (1969), Warum 
láuft Herr R. Amok? (¿Por qué corre Amok el Sr. R.?, 1969-70); 
Die bitteren Tránen der Petra von Kant (Las amargas lágrimas de 
Petra von Kant, 1972), Angst essen Seele auf (Todos los turcos 
se llaman Alí, 1973), Die Ehe der Maria Braun (El matrimonio 
de María Braun, 1978); Die Sehnsucht der Veronika Voss (1981). 

Werner Herzog: Fata Morgana (1968-70), Auch Zwerge ha- 
ben klein angefagen (También los enanos comenzaron desde peque- 
ños, 1969-70), Aguirre, der Zorn Gottes (Aguirre, la ira de Dios, 
1972); Jeder fúr sich und Gott gegen alle (El enigma de Gaspar Hau- 
ser, 1974); Nosferatu — Phantom der Nacht (Nosferatu, 1978). 

Wim Wenders: Die Angst des Tormanns beim Elfmeter (El 
miedo del portero al penalty, 1971); Der amerikanische Freund 
(El amigo americano, 1977); París, Texas (1983); Der Himmel úber 
Berlin (1987). 


Muchos realizadores alemanes han aparecido en los úl- 
timos quince años, pero ninguno ha alcanzado hasta ahora 


la prominencia de estos cinco. 
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Nosferatu en 1978: un homenaje a Murnau, hecho por Wer- 
ner Herzog, un nombre clave dentro del llamado nuevo ci 
ne alemán: 


Una de las muchas imágenes memorables de La ley de la 


calle, de Francis Coppola. 
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Estados Unidos 


El de los setenta fue también un periodo muy fértil para 
el cine estadunidense. De los diversos cineastas que se hi- 
cieron de renombre en ese tiempo, han confirmado su im- 
portancia: 


Woody Alen: Bananas (La locura está de moda, 1971); Love 
ind Death (La última noche de Boris (G>rushenko, 1975), Annie Hall 
(Dos extraños amantes, 1977); The Purple Rose af Cairo (La rosa 
Púrpura del Cairo, 1985), Hannah and Her Sisters (Hannah y sus 
hermanas, 1986). 

Robert Altman: M*A*S*H* (1970), MeCabe and Mrs. Mi- 
ler (Del mismo barro, 1971), The Long Goodbye (1973); Nashville 
(01975. 

John Cassavetes: Faces (1968), Husbands (Maridos, 1970); 
A Woman Under the Influence (Neurosis de mujer, 1974); Love 
Streams (La fuerza del amor, 1983). 

Francis Coppola: The Rain People (Dos almas en pugna, 
1969): The Godfather (El padrino, 1972), The Conversation (La 
conversación, 1974): The Godfather, Part 11 (El padrino, segunda 
parte, LOTA); Apo alypse Now (Apocalipsis. 1976-70), Rumble Fish 
(La ley de la calle, 1983), Tucker: the Man and His Dream (1988). 

Brian de Palma: Sisters (Siamesas diabúlicas, 1973), The 
Phantom of the Paradise (El fantasma del paraíso, 1974), Carrie 
(1976): The Untouchables (Los intocables, 1987). 

Martún Scorsese: Mean Streets (Calles peligrosas, 1973): Ta 
xi Driver (19761 Raging Bull (Toro salvaje, 1980): The King o] 
Comedy (1983), After Hours (Después de hora, 1985); The Last 
Temptation of Christ (1988). 

Steven Spielberg: farv.s (Diburón, 1075): Close Encounters of 
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the Third King (Encuentros cercanos del tercer tipo, 1977), 1941 
(1979), E.T. The Extraterrestrial (ET, 1982). 


España 


Después de años de retraso debido al franquismo, el cine 
español, junto con otras manifestaciones artísticas, empie- 
za a lograr un nivel de calidad a mediados de los setenta 
que en la década siguiente llega a ser común. Durante y des: 
pués del franquismo, Carlos Saura es el director más cono- 
cido, si bien su filmografía es irregular: La caza (1966), La 
prima Angélica (1974): Cría cuervos (1976), Bodas de sangre (1981). 

Otros realizadores de interés son: Víctor Erice, con El 
espíritu de la colmena (1973) y El sur (1983), Manuel Gutié- 
rrez Aragón, con Maravillas (1980), Demonios en el jardín (1982) 
y La mitad del cielo (1986); y Pedro Almodóvar, con ¿Qué he 
hecho yo para merecer esto? (1984), La ley del deseo (1986) y Muje- 
res al borde de un ataque de nervios (1988). 


Suiza 


Este país tuvo relevancia cinematográfica en los setenta, bá- 
sicamente por la obra de dos directores: 


Alain Tanner: La salamandre (La salamandra, 1971), Le Re- 
tour CAfrique (El regreso de África, 1973); Jonas qui aura vingl 
cing ans en Uan 2000 (Jonás, 1976), Dans la ville blanche (En la 
ciudad blanca, 1983). 

Claude Gorcttu ¿invitation La invitación, 1973), La Den- 
telliere (La bordadora, 1977). 
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Escena de Años luz, una película de Alain Tanner, el ci- 


neasta suizo más conocido. 
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Australia 


En los setenta surgen también varios realizadores en las 
antípodas, que manifiestan por lo menos una competente 
habilidad técnica, por lo cual todos han trabajado en Holly- 
wood: Peter Weir, George Miller, Bruce Berestord, Fred 
Schepisi y Gillian Armstrong; a la lista podría agregarse el 
neozelandés Roger Donaldson. 


LA ACTUALIDAD 


A pesar de la crisis que denota la mayoría de las cinemato- 
grafías, hay casos de excepción. El cine británico, por ejem- 
plo, atraviesa uno de sus mejores momentos con directores 
como Peter Greenaway, Stephen Frears, Roland Jofte, Alex 
Cox y Terence Davies. De toda Latinoamérica, Argentina 
parece ser el único país con un cine que ha reencontrado 
la manera de interesar al mundo entero. Y empiezan a sur- 
gir cineastas de valía en lugares insospechados. De África, 
el senegalés Ousmane Sembéne y el maliano Souleymane 
Cissé, entre otros, han obtenido reconocimiento, mientras 
que películas de China, Hong Kong, Taiwán y Corea han 
comenzado a recorrer con éxito los diversos festivales in- 
ternacionales. 

Si el lector consigue ver un buen porcentaje de las pe- 
lículas señaladas en este libro, ya tendrá un conocimiento res- 
petable de lo mejor del cine. Ahora bien, si no tiene el 
tiempo ni las ganas de ver tanto cine (cosa grave), puede 
remitirse a algo más concreto. Para eso están las listas de las 
diez mejores, uno de los pasatiempos favoritos de quienes 
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están en la posición de formular juicios de valor. La revista 
inglesa Sight ¿7 Sound convoca cada diez años a la crítica in- 
ternacional para que determine cuáles son las diez mejores 
películas en la historia del cine. En 1982, estos fueron los 
resultados (hubo empates): 


1) Citizen Kane, de Orson Welles 

2) La régle du jeu, de Jean Renoir 

3) Shichinin no samurai (Los siete samurai), de Akira Ku- 
rosawa; Singin' in the Rain, de Stanley Donen y Gene 
Kelly 

5) 8 1/2, de Federico Fellini 

6) Bronenosets Potiomkin (El acorazado Patiomkin), de Ser- 
gei Eisenstein 

7) L'avventura, de Michelangelo Antonioni: The Magni- 
ficent Ambersons, de Orson Welles; Vertigo, de Alfred 
Hitchcock 

9) The General, de Buster Keaton; The Searchers, de John 
Ford 


Otra lista similar, sólo que de 30 títulos, fue convocada 
en 1983 por el British Film Institute entre sus 1 200 miem- 
bros. Los diez primeros fueron: 


1) Casablanca, de Michael Curtiz 

2) Les enfants du paradis, de Marcel Carné 
3) Citizen Kane 

4) Singin' in the Rain 

5) 2001: A Space Odyssey, de Stanley Kubrick 
6) Some Like It Hot, de Billy Wilder 

7) Shichinin no samurai 
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El ciudadano Kane, de Orson Welles, la imprescindible de 


las listas de las diez mejores. 
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Casablanca, de Michael Curtiz, la perfecta película de ma 


nufactura hollywoodense 
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8) Gone With The Wind, de Victor Fleming 
9) The Third Man, de Carol Reed 
10) On Flew Over the Cuckoo's Nest, de Milos Forman 


¿Ya las vio todas? 


102 


¿Y EL CINE MEXICANO, 
QUE 


E. cuanto se menciona la frase 
cine mexicano, hay una reacción común de responder con 
dos sofismas: 

1) El único cine mexicano bueno que se ha hecho es el 
de la época de oro en los cuarenta. Ojalá se pudiera recu- 
perar esa calidad. 

2) El cine mexicano que se hace ahora sólo se puede de- 
finir como churro. No existen ahora directores, ni guionis- 
tas, ni fotógrafos, ni actores de talento. 

Vamos a desmentirlos. No hay duda de que, en efecto, 
los años cuarenta fueron muy provechosos para el cine me- 
xicano y que muchas de sus películas clásicas se filmaron 
en esa época; ni de que es el periodo más inspirado de di- 
rectores como Emilio Fernández, Julio Bracho, Alejandro 
Galindo y Juan Bustillo Oro. Pero su auge económico se dio 
por una feliz coincidencia de circunstancias y para inten- 
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tar repetirlo se necesitaría otra guerra mundial en la que 
intervinieran los países ricos, con una fuerte industria cine- 
matográfica, y que el resto del cine hispanoparlante se de- 
clarase en una larga huelga y que desapareciera la televisión. 
Ahora, plantearse como ideal el regreso a la estética de los 
cuarenta, es igualmente absurdo y descabellado. Una estu- 
penda película como Pueblerina, del Indio Fernández, tiene 
el valor de ser un producto muy de su tiempo; el propio 
realizador comprobó, cuando quiso filmar segundas e inú- 
tiles versiones de sus clásicos más de veinte años después, 
que el fenómeno era irrepetible, 

Ahora. ¿qué pasa con el cine mexicano actual? Es obvio 
que está en crisis, una crisis que ba durado tanto que ya se 
acepta como normal, Por un lado, el único cine que encuen- 
tra a un público masivo es el de los productores privados, 
el de las ficheras, los albañiles, los narcotraficantes, los con- 
trabandistas fronterizos... basura degradante que habla del 
poco respeto que los responsables tienen hacia su oficio y 
hacia su público, y que constituye un alarmante 90% de la 
producción anual. Por este lado no se ve solución posible. 
¿Para qué se van a preocupar los productores privados por 
mejorar la calidad de sus películas, si con la basura que han 
engendrado por años han inflado su cuenta bancaria? 

El 10% restante corresponde al poco cine de ambición, 
de aliento, que se produce en México, y es aquel que en- 
cuentra obstáculos, desde la producción hasta la exhibición. 
Año tras año, los cineastas que han demostrado su talento, 
sea en la industria o en sus ejercicios de tesis de las escue- 
las de cine, encuentran más difícil la posibilidad de vivir de 
su oficio. Mucho se ha esperado que la solución venga del 
cine estatal, como ocurrió durante la administración eche- 
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Río escondido, película de Emilio Fernández. Durante los 
años cuarenta, el cine del Indio encontró su mejor expresión. 
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verrista en la que, durante seis años, parecía que los reali- 
zadores mexicanos podían filmar a su gusto. Por lo menos, 
el segundo bloque significativo de películas importantes en 
la historia del cine nacional se hizo entonces. Pero esa jau- 
ja se ve ahora tan lejana como también irrepetible. En una 
realidad de recortes presupuestales, el Estado no tiene en- 
tre sus prioridades salvar al cine mexicano, 

Así las cosas, los directores establecidos —Felipe Cazals, 
Arturo Ripstein, Paul Leduc, Jaime Humberto Hermosillo— 
filman cada tercer año, si bien les va, mientras que los di- 
rectores más jóvenes no han podido desarrollar aún una ca- 
rrera. Cuando debería haber ya dos generaciones más de 
cineastas activos en México, lo cierto es que de todas las fi- 
guras promisorias, de los egresados de las escuelas de cine 
—José Luis García Agraz, Raúl Busteros, Alejandro Pelayo, 
Nicolás Echeverría, Alberto Cortés, Diego López, et al— nin- 
guno ha pasado del tercer largometraje en unos diez años 
de trabajar en el cine. 

¿Qué solución tiene el cine mexicano? Queda la posibi- 
lidad de una colaboración entre el Estado y las produccio- 
nes independientes. Si el cineasta ha demostrado la iniciativa 
de financiarse su propia película —la producción por coo- 
perativas es la forma más viable—, el Estado debería por 
lo menos facilitarle el camino y solventar las etapas más com- 
plicadas y costosas: difusión, distribución y exhibición. Así 
se ha hecho en otros países; en España, por ejemplo, el Mi- 
nisterio de Cultura ha fijado una serie de ventajas fiscales, 
entre otras medidas, pero quienes produzcan un cine dig: 
no y de calidad. 

Existe otro problema grave: el cine mexicano de calidad 
no encuentra a su público. Hubo un momento —en los cua- 
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renta, precisamente— en que ese cine era el mismo que 
atraía a los grandes públicos. Pero ha habido un divorcio. 
El público de las clases populares paga su boleto por ver 
la basura de la producción privada porque se ha acostum- 
brado a consumirla, porque no se le ha sabido ofrecer algo 
distinto. Mientras que el público de la clase media, el que 
asiste a las exhibiciones de cualquier película estaduniden- 
se, profesa una fobia hacia el cine mexicano, parejo. Yodo se 
resume en un problema de política cultural, que se refleja 
en otros ámbitos (¿por qué se leen más revistas “de moni- 
tos” que libros?). 

Pero para que el cine mexicano de calidad recupere 
su público, primero tiene que existir. Punto. Dejar de ser 
la excepción, el caso aislado, el garbanzo de a libra. Si se 
examina la historia del cine mundial, los grandes periodos 
de una cinematografía determinada han surgido después de 
movimientos concertados. ¿Qué hubiera sido del cine ita- 
liano sin el neorrealismo? ¿O del francés si no se hubiera 
levantado la nueva ola? La solución compete, finalmente, 
alos cineastas. 

Y si el lector está interesado en el cine —de no estarlo 
no tendría este volumen en sus manos—, debe interesarse 
primero por el buen cine mexicano porque, a fin de cuen- 
tas, es el que más le atañe, el que le habla de lo que es suyo, 
el que le brinda elementos de identificación como ningún 
otro. Aunque no lo crea, hay mucho cine mexicano que ver. 
Para ello he seleccionado, de acuerdo con el consenso de 
la crítica nacional y extranjera, una filmografía integrada 
por los realizadores y sus películas que han aportado algo 
—una visión, un estilo, un testimonio, o una promesa por 
lo pronto— a la evolución del cine nacional. La mayoría 
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de las películas se exhiben con frecuencia en televisión y 
en cinectubes; trate de verlas. El orden es alfabético: 


Benito Alazraki: Raíces (1933). 

Luis Alcoriza: Playucan (1961); Tiburoneros (1965); Tara 
humara (1964), Mecánica nacional (1971); Presagio (1974). Lo 
que importa es vivir (1987). 

Raúl Araiza: Cascabel (1976), En la trampa (1978). 

Alfonso Arau El águila descalza (1969), Calzonzin inspec- 
tor (1973). 

José Bohr: Luponirá de Chicago 1935), Mariguana, el mons- 
truo verde (1936). 

Alberto Bojórquez: Los meses y los días (1970), Lo mejor de 
Teresa (1976), Retrato de una mujer casada (1979). 

José Bolaños: La soldadera (1966). 

Arcady Boytiler: La mujer del puerto (1933). Aguila o sol 
(1937). 

Julio Bracho: ¡Ay, qué tiempos, señor don Simón! (1941): His 
toria de un gran amor (1942), Distinto amanecer ( 1943) Rosenda 
(1940) La sombra del caudillo (1960; aún no autorizada para 
su exhibición). 

Luis Buñuel: Los olvidados (1950 y. Susana (1950), Subida 
al cielo (1951), Robinson Crusoe (1952): FL (1952); La ilusión viaja 
en tranvía (1953), Nazarín (1958); Viridiana (1961), El ángel ex- 
terminador (1962). 

Raúl Busteros: Redondo (1985). 

Juan Bustillo Oro: En tiempos de don Porfirio (1939), Ahí 
está el detalle (1940). México de mis recuerdos (1943), Cancima 
(1945). 

Jaime Casillas: Pasajeros en tránsito (1976): Memoriales per. 
didos (1984). 


108 


Tarahumara, de Luis Alcoriza, una interesante aproxima- 
ción al tema del indígena en el cine mexicano. 


Los olvidados es, sin duda, la obra maestra del periodo me- 
xicano de Luis Buñuel. En su momento, hubo quienes la con- 


sideraron “denigrante” para México. 
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Felipe Cazals: La manzana de la discordia (1968), Familia- 
ridades (1969), Emiliano Zapata (1970); Canoa (1975); El apan- 
do (1976); Las Poquianchis (1976), Bajo la metralla (1982); Los 
motivos de luz (1985). 

Rafael Corkidi: Pafrucio Santo (1976), Deseos (1971). 

Alberto Cortés: Amor a la vuelta de la esquina (1985). 

Busi Cortés: El secreto de Romelia (1988). 

Nicolás Echeverría: Niño Fidencio, el taumaturgo de Espi- 
nazo (1980). 

José Estrada: El profeta Mimi (1972); Recodo de frergatorio 
(1075); Maten al león (1975); Los indolentes (1977). 

Luis Estrada: Camino largo a Tijuana (1988). 

Emilio Fernández: Flor silvestre (1943), María Candelaria 
(1943), Enamorada (1946), Salón México (1948), Pueblerina 
(1948); Víctimas del pecado (1950). 

Jorge Fons: Tercer episodio de Trampas de amor (1968); 
tercer episodio de Tú, yo, nosotros (1970); Los cachorros (1971); 
tercer episodio de Fe, esperanza y caridad (1973), Los albañiles 
(1976). 

Fernando de Fuentes: El compadre Mendoza (1933); Vámo- 
nos con Pancho Villa (1935), Allá en el Rancho Grande (1936); 
La Zandunga (1937). 

Alejandro Galindo: Campeón sin corona (1945), ¡Esquina 
bajan! (1948); Una familia de tantas (1948), Hay lugar para dos 
(1948); Doña Perfecta (1950); Espaldas mojadas (1953). 

Rubén Gámez: La fórmula secreta (1965). 

José Luis García Agraz: Nocaut (1982). 

Jomí García Ascot: En el balcón vacio (1961). 

Roberto Gavaldón: La barraca (1944); La diosa arrodillada 
(1947); Rosauro Castro (1950); En la palma de tu mano (1950), 
El rebozo de Soledad (1952), Macario (1959), El gallo de oro (1964). 
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En Los motivos de Luz el director Felipe Cazals se basó en 


un caso real para una dramática historia de despojo y miseria. 
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Alberto Gout: Aventurera (1949), Sensualidad (1950). 

Alfredo Gurrola: La sucesión (1978), Llámenme Mike (1979); 
Va de nuez (1987). 

Jaime Humberto Hermosillo: Los nuestros (1969); El cum- 
pleaños del perro (1974), La pasión según Berenice (1975), Matinée 
(1976); Las apariencias engañan (1977), María de mi corazón (1979). 

Juan Ibáñez: Los caifanes (1966). 

Alberto Isaac: En este pueblo no hay ladrones (1964), Los días 
del amor (1971); El rincón de las virgenes (1972), Tiempo de lobos 
(1981); Mariana, Mariana (1987). 

Alexandro Jodorowsky: Fando y Lis (1967); El Topo (1968). 

Alfredo Joskowicz: Crates (1970); El cambio (1971); Cons- 
telaciones (1978). 

Raúl Kamffer: Mictlán (1969), El perro y la calentura (1972). 

Matilde Landeta: La Negra Angustias (1949). 

Paul Leduc: Reed: México Insurgente (1970), Etnocidio: no 
tas sobre el Mezquital (1976); Frida (1983). 

Diego López: Crónica de familia (1985). 

Eduardo Maldonado: Jornaleros (1977), Laguna de dos tiem- 
pos (1982); Xochimilco (1987). 

Gonzalo Martínez: £l principio (1972), Longitud de guerra 
(1975). 

Gilberto Martínez Solares: Yo bailé con don Porfirio (1942); 
El globo de Cantolla (1943); Calabacitas tiernas (1948); El rey del 
barrio (1949); El revoltoso (1951). 

Fernando Méndez: El Suavecito (1950); Ladrón de cadáve- 
res (1956), El vampiro (1957), El ataúd del vampiro (1957). 

Carlos Mendoza: Chapopote (1979); El chahuistle (1980); 
Charrotitlán (1982). 

Rafael Montero: Adiós David (1977); El costo de la vida 
(1988). 
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Matinée, de Jaime Humberto Hermosillo, es una ingenio- 
sa actualización de las convenciones del cine de aventuras. 


Frida, de Paul Leduc, una película original y formalmen- 


te bella que renuncia a los lugares comunes de la biografía 
filmada. 
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La provincia mexicana en su s ión contemporánea es 
recreada con inspiración en la película El imperio de la fortu- 
na, de Arturo Ripstein. 
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Juan Orol: Madre querida (1935). Los misterios del hampa 
(1944); Gángsters contra charros (1947). 

Gerardo Pardo: Deveras me atrapaste (1984). 

Julián Pastor: La venida del rey Olmos (1974); El esperado 
amor desesperado (1975), La casta divina (1976), Los pequeños pri- 
vilegios (1977). 

Alejandro Pelayo: Días difíciles (1982); Muertos fértiles 
(1989). 

Gabriel Retes: Chin Chin el teporocho (1975), Bandera rota 
(1978). 

Arturo Ripstein: Tiempo de morir (1965), El castillo de la 
pureza (1972), El Santo Oficio (1973); El lugar sin límites (1977); 
La viuda negra (1977), Cadena perpetua (1978); El imperio de la 
fortuna (1986); Mentiras piadosas (1988). 

Juan de la Riva: Vidas errantes (1984). 

Roberto Rochín: Ulama: el juego de la vida y la muerte (1986). 

Ismael Rodríguez: Los tres García (1946); Nosotros los po- 
bres (1947); Los tres huastecos (1948); La oveja negra (1949); Dos 
tipos de cuidado (1952), Los hermanos del Hierro (1961). 

Enrique Rosas: El automóvil gris (1919. 

Carlos Enrique Taboada: Hasta el viento tiene miedo (1967); 
La guerra santa (1977). 

Chano Urueta: La noche de los mayas (1939). 

Carlos Velo: Torero (1956), Pedro Páramo (1966). 

Miguel Zacarías: El peñón de las ánimas (1942), 

Ariel Zúñiga: Anacrusa (1978), Uno entre muchos (1981); 
El diablo y la dama (1983). 


¿CUÁL ES EL BUEN CINE? 


U,. vez que ha leído ambas fil- 
mografías, el lector se preguntará sobre los criterios segui- 
dos para establecer que dichas películas y autores son los 
más significativos en la historia del cine. 

Con frecuencia se nos pregunta a los críticos cómo de- 
terminamos si una película es buena o mala, si sólo depen- 
demos del gusto personal. Desde luego, el gusto influye en 
la opinión. Poda apreciación sobre el arte no puede evitar la 
subjetividad. Y si bien en el cine —al igual que en otras dis- 
ciplinas artísticas— hay una serie de principios que funda- 
mentan el juicio cualitativo, no hay que perder de vista el 
lado emocional: el cine afecta no sólo al cerebro, sino tam- 
bién al corazón y a la víscera. Recuérdense unos cuantos mo- 
mentos memorables: la batalla final en el lodo de Los siete 
samuraz, el encuentro de Antoine Doinel con el mar en Los 
400 golpes, el regreso de George Bailey a su hogar en Qué bello 
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es vivir, o los esfuerzos de Laurel y Hardy por subir un pia- 
no por una escalinata en La caja de música, y se comprobará 
cómo el cine con frecuencia está más allá de las palabras, 
de los juicios objetivos y de los análisis científicos. Hay al- 
go en el placer del cine, como en todos los placeres, que 
por suerte no se puede desmenuzar. 

Aun así, las opiniones deben fundamentarse en algo. Por 
eso cabe decir que a través de su historia, el cine ha desa- 
rrollado un código visual, una serie de elementos propios 
de su lenguaje que se han hecho universales. Un especta- 
dor promedio puede desconocer las reglas formales del ci- 
ne y aun así intuir que una película está mal filmada. ¿Por 
qué? Porque su ojo ya está educado por el lenguaje del ci- 
ne; si hay algún error formal considerable en esa hipotéti- 
ca mala película —por ejemplo, que el eje de miradas de 
dos personajes en la pantalla no corresponda— algo le “brin- 
cará” a ese espectador aunque no esté consciente de que el 
eje de miradas haya sido incorrecto. 

Entonces, en principio, eso implica que hay una serie 
de reglas a seguir que constituyen, digamos, lo académi- 
co del cine. Un realizador que las cumpla logrará por lo 
menos un trabajo formalmente correcto. Pero todavía no 
estamos hablando de una buena película. A modo de com- 
paración, aunque una persona conozca todas las reglas gra: 
maticales y ortográficas de un idioma, eso no lo hará 
necesariamente un buen escritor. Hacen falta esos atribu- 
tos tan abstractos e intangibles como son el talento y la ins- 
piración o eso que en el cine se llama simplemente “tener 
ojo”. . 

El director John Ford decía que la cámara se puede co- 
locar en una infinidad de sitios, pero que sólo hay uno 
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correcto. Saberlo es “tener ojo”. No basta la corrección aca- 
démica. Una película estará bien filmada cuando los dite- 
rentes elementos formales —los encuadres, los cortes de 
edición, la puesta en escena, la iluminación, etc.— respon- 
dan y sean completamente afines a las necesidades dramá- 
ticas de lo que se quiera contar. Y eso no significa que el 
cumplimiento de las reglas formales sea indispensable. Mu- 
chos cineastas han emprendido obras innovadoras a partir 
de la subversión del lenguaje cinematográfico. Jean-Luc Go- 
dard es el mejor ejemplo de un realizador que permanen- 
temente ha buscado ir en contra de la academia como una 
forma de reflexión sobre las convenciones del cine y cómo 
las ha asimilado el espectador. Por otro lado, el cine y la 
televisión cuentan actualmente con una mayoría de reali- 
zadores que son profesionales conocedores del lenguaje de 
su medio; sin embargo, puede afirmarse sin duda que el gran 
porcentaje de los productos es de una calidad insatisfactoria. 

El cine, desde luego, no es sólo técnica. Una película 
asombrosamente bien filmada pero que no tiene nada qué 
decir no pasará de ser un mero ejercicio de virtuosismo téc- 
nico, comparable a un despliegue deshumbrante de fuegos 
artificiales: agradable a la vista, apantallante incluso, y tan 
sustancioso como el humo que queda al final. Para un ci- 
neasta es tan importante el cómo como el qué se narra. A gran- 
des rasgos, una película tendrá importancia en la medida 
que su tema sea relevante con una correspondiente reali- 
dad sociopolítica y cultural. Estamos hablando también de 
idiosincrasia, de identidad nacional. 

No quiere decir, por supuesto, que el cine deba tratar 
por fuerza los “grandes temas”, o que sean éstos los que dig- 
nifiquen al cine. Si todas las películas hablaran del “ser y 
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la nada”, o contaran la vida de Gandhi, el cine sería de un 
aburrido insoportable, Como en las demás artes, se trata de 
hacer universal lo particular. Ejemplo: En Annie Hall, Woody 
Allen parece hablar en términos personales y autobiográfi- 
cos de una fallida relación amorosa; sin embargo, su reso- 
nancia es mucho mayor. La película consigue reflejar una 
situación universal de la crisis de la pareja y es, además, 
una obra perfectamente representativa de un tiempo y de un 
lugar. Si unos arqueólogos del futuro desearan conocer có- 
mo eran las relaciones interpersonales en Nueva York en 
los años setenta, tendrían que estudiar Annie Hall. Y el he- 
cho de que sea una comedia no le resta mérito, sino al con- 
trario. (Es común pensar que es sólo el cine solemne el que 
cuenta como arte, pero no es así.) 

Por lo tanto, se puede afirmar que un cineasta estará 
creando una obra trascendente cuando con ella constitu- 
ya una visión, una interpretación artística y personal de una 
realidad reconocible. Y es aquí donde entra la mencionada 
identidad nacional. La filmografía del Indio Fernández es in- 
confundiblemente mexicana, como la de Akira Kurosawa 
japonesa, la de Andrei Tarkovski rusa, o la de Ingmar Berg- 
man sueca. Al hablar de sí mismos, los artistas auténticos 
hablan también de su país, de sus tradiciones, de sus raíces 
culturales, de lo que es suyo. No es casual que la industria ci- 
nematográfica más poderosa del mundo, la estadunidense, 
se caracterice por reflejar siempre de manera inmediata, di- 
recta o indirectamente, la realidad social de su país. 

Una vez cubiertos esos requisitos mínimos, forma y con- 
tenido en pocas palabras, todo lo demás depende del gusto. 
Y el lector puede hacer mucho por documentar el suyo, Por 
lo pronto, el ver cine cuantas veces le sea posible (en una 
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sala cinematográfica, de preferencia; en cuanto al video, re- 
fiérase al capítulo siguiente), y con cierta disciplina; por 
ejemplo, si descubre que le interesa determinado autor y 
se entera que en algún cineclub o cinemateca exhiben un 
ciclo dedicado a él, intente ver todas o la mayoría de las 
películas exhibidas. No hay como el cine para aprender cine, 
Ahora, si le interesa adquirir una base teórica, digamos, co- 
nocer los rudimentos del lenguaje cinematográfico, puede 
acudir a libros especializados (en la bibliografía encontra- 
rá algunos) o asistir a cursos de apreciación cinematográfi- 
ca que se imparten con frecuencia en universidades y otros 
centros culturales. Ver cine con un mayor conocimiento de 
su naturaleza, de sus reglas internas, aumenta el interés y 
la capacidad de gozo de un espectador. En este caso, el en- 
terarse de cómo se hace la magia, no le resta nada de lo 
mágico. 

La crítica cinematográfica también puede ser una guía 
confiable e influir en la formación de un gusto. En México, 
por desgracia, es poca la importancia que se concede a este 
género en los diarios y, por ende, son escasos los críticos 
que denoten: 1) conocimiento del cine, y 2) conocimiento 
del español. Trate de evitar a los supuestos críticos que se 
conforman con redactar la sinopsis de la película y al final 
añaden un banal comentario adjetivado (“es buena”, “es ma- 
la”) o a los que enumeran y califican los diferentes elemen- 
tos de una película, como se hacía en tiempos del cine mudo 
(“la dirección es mediocre, la actuación es estupenda, la fo- 
tografía regular...”). Asimismo, sospeche de los críticos de- 
masiado rebuscados y oscuros; el esfuerzo de descifrarlos 
por lo general no vale la pena. Si, por el contrario, encuen- 
tra aun crítico cuyos textos le resultan comprensibles, ilus- 
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trativos y amenos, intente seguirlo leyendo, sobre todo si 
resulta que sus gustos son afines a los suyos (en todo esto 
de la crítica hay un juego narcisista cuando se piensa: “esa 
persona opina igual que yo”). En esencia, la labor de un crí- 
tico no radica tanto en señalar si se debe o no ver tal o cual 
pulícula (pues erigirse en juez es un poco presuntuoso y pe- 
dante), sino en colaborar en el enriquecimiento de la visión 
que de una película haya tenido el lector con información, 
mediante un análisis revelador e inteligente. 

Igualmente útiles pueden ser las revistas especializadas 
de cine. En México, si bien la edición de este tipo de revis- 
tas tampoco ha sido muy prolífica (quien esto escribe ha par- 
ticipado en la redacción de tres: Cine, Imágenes y Dicine, de las 
cuales sólo la tercera ha sobrevivido más de cinco años), 
las pocas que hay constituyen una buena fuente de informa- 
ción para el cinéfilo interesado, pues en ellas puede encon- 
trar, además de ensayos más extensos y específicos que los 
que suelen publicarse en los diarios, entrevistas con cineas- 
tas de las diferentes ramas, filmografías y documentación 
diversa. También es recomendable, si se tienen recursos, sus- 
cribirse a una o dos revistas extranjeras. 

Para un verdadero interesado son incontables las posi- 
bilidades de documentar su afición por el cine: progra- 
mas especiales de TV sobre filmaciones, conferencias y mesas 
redondas, visitas a un estudio cinematográfico... todo es vá- 
lido para acercarse al cine. 
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Y, se ha dicho que el cine, tal co- 
mo ha existido la mayor parte de este siglo, debido a la re- 
volución tecnológica del video, está a punto de sufrir una 
transformación radical. En un principio, se consideraba a 
la televisión como el principal enemigo del cine; sin em- 
bargo, ahora, con las innovaciones como el videocassette, 
la televisión por cable, la televisión de alta definición y las 
antenas parabólicas, el concepto de la visión del cine y de 
su producción misma están en los albores de un cambio pro- 
fundo, sin duda trascendente. Como ha dicho el crítico e 
historiador Emilio García Riera, estamos viviendo el fin del 
siglo Lumiére. 

Las ventajas del videocassette son evidentes: el especta- 
dor cobra algo de autonomía, pues ya no depende de lo que 
otras personas dispongan programar en salas de cine o en 
televisión. Con el video, el cine de alguna manera se ha de- 
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mocratizado. Uno puede, hasta cierto punto, hacerse de sus 
películas favoritas, poseer una especie de cinemateca pri- 
vada, ver películas que uno sospecha no tendrán exhibición 
comercial en México y grabar las que pasen por TV para 
luego verlas en el horario que uno elija y sin comerciales 
(los derechos comerciales y los de autor han sufrido mucho 
con el videocassette). Así, como que el cine deja de ser tan 
intangible. Además, para quien se dedique a analizar pelícu- 
las, la videocassettera ofrece una posibilidad que hasta aho- 
ra era exclusiva de quien tuviera y supiera manejar una 
moviola de edición: la de poder examinar detenidamente 
una película, tal como hacen, por ejemplo, los críticos lite- 
rarios con un libro. Ya es posible ver una película cuantas 
veces se desee o revisarla por secuencias, congelar la ima- 
gen para estudiar un encuadre, pasarla cuadro por cuadro, 
en reversa..., en fin, el erítico de cine ya no basa su opinión 
únicamente en una proyección sobre la cual no tiene nin- 
gún control; sus apreciaciones pueden ser más exactas en 
tanto que parten de algo mucho más concreto que lo que 
haya quedado en la memoria 0, si acaso, de unas apresura- 
das notas hechas en la oscuridad. Por otra parte, el video- 
cassette facilita que cada usuario escoja su propio tiempo 
para ver una película. Otra vez, como quien lee un libro. 
Si bien eso puede significar la alteración del ritmo narrativo 
que algún director haya deseado imprimir a su relato, tam- 
bién abre las posibilidades del metraje. Hasta ahora, como 
herencia de la representación teatral, el cine se había 
ceñido a duraciones en promedio no mayores de las 
dos horas; en cambio, con el video no existe dicha limi- 
tante, ya que permite la visión cómoda y pausada de 
películas-riív como Berlin Alexanderplatz, de R. W. Fass- 
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binder, o Aeimal, de Edgar Reitz, que justamente fueron 
hechas para televisión. 

Ahora van las desventajas; en primer lugar, la imagen 
que ofrece el video es deficiente en comparación con la del 
cine; la definición, la textura y colores de la televisión —aun 
en los modelos más recientes, con mayores líneas— no son 
comparables con las cualidades del celuloide. 

Además mientras la televisión conserve su formato de 
pantalla, habrá otra grave desventaja por parte del video: 
la reducción o mutilación del encuadre. Si la película fue 
filmada en el formato tradicional de 1.33 no hay proble- 
ma, porque nada o casi nada se perderá al pasar al for- 
mato televisivo, En cambio, si la película fue filmada en 
70 mm o en cualquiera de las variantes de los formatos am- 
plios —CinemaScope, VistaVisión, Panavisión, etc.— la TV 
eliminará, por lo menos, una tercera parte del encuadre. 
Así, una película de Kurosawa, de Leone, de Coppola, de 
Lean y de tantos otros cineastas que se han esmerado por 
hacer un cine espectacular, por aprovechar el formato an- 
cho, se empobrecerá demasiado en video porque estaremos 
viendo una versión incompleta. Y falseada, además. Por 
ejemplo, en un two-shot en el que dos personajes están si- 
tuados cada uno en el extremo del encuadre, en video se 
sustituirá por un falso corte de campo y contracampo. (Pe- 
ro a veces ni eso, por ejemplo, cuando la película Locura de 
verano [American Graffiti), de George Lucas, pasó en la TV 
mexicana, nadie se preocupó por “adaptarla” a ese estre- 
cho formato, por lo cual hubo un momento en el que lo 
único que se veía de un diálogo sostenido en el interior de 
un auto era el espejo retrovisor al centro del encuadre. De 
los actores sólo se oía su voz fuera de cuadro.) 
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Sin embargo, más allá de las limitaciones del formato, lo 
que cambia con el video es la percepción misma del cine. 
El asistir a una sala de cine, aunque sea la más infame, es, 
para el cinéfilo, comparable a un ritual, a una liturgia. Las 
luces se apagan, las cortinas se abren, y lo que comienza pue- 
de ser algo muy cercano a una experiencia religiosa que 
guarda su propia mística. Por una hora y media, dos, a ve- 
ces tres, toda su atención está puesta en ese rectángulo ilu- 
minado, en esas imágenes “más grandes que la vida”, como 
dicen los estadunidenses. ¿Qué mística puede existir en ver 
una película por TV, aun con el último avance tecnológico 
y las luces apagadas? El cuadro no cubre nuestro horizonte 
de visión (a menos que peguemos la nariz al cinescopio), 
la imagen no cautiva, suena el teléfono o cualquier otro ele- 
mento distrayente, y nuestra concentración se esfuma. Pero 
hay algo más en el hecho de asistir a una sala cinematográ- 
fica: la experiencia comunitaria. Es posible que la gente si- 
ga asistiendo al cine por la misma razón que el público 
aficionado al deporte acude a los estadios; aunque en este 
caso la transmisión televisiva brinda un punto de vista mu- 
cho más variado y detallado de las acciones. 

Sin embargo, los adelantos técnicos son tan rápidos e 
impredecibles —-los japoneses parecen inventar algo nue- 
vo y mejor cada día—, que algunas de esas objeciones po- 
drían invalidarse en poco tiempo. Por lo pronto, los logros 
de la televisión de alta definición, o HDTV (High Defini- 
tion TV), se anuncian tan revolucionarios, que prometen 
una calidad visual comparable a la del celuloide de 35 mm 
que no sólo cambiará el hábito de ver cine, sino el de ha- 
cerlo también. A la fecha, una película titulada Julia and Ju- 
lía, dirigida por Peter del Monte, ha sido hecha con un 
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equipo de video tipo HDTV y el resultado ha dejado satis- 
techos a los escépticos. Al perfeccionarse dicho sistema, el 
cine podría dejar de producirse en el muy costoso celuloi- 
de; en cambio, el video, además de barato, ofrece la posibi- 
lidad de volverse a usar. 

El actor y director Dennis Hopper decía que hasta el pre- 
sente el hacer cine era un trabajo de equipo comparable 
al de los artesanos que crearon las monumentales catedra: 
les góticas, y que algún día el cine podría hacerse indivi: 
dualmente, como el arte que realiza un pintor. La evolución 
del video hace pensar que dicha profecía no es del todo des- 
cabellada. 
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